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VORWORT 



An Gründen, die Knnst Altdorfers im Zusammenhang dar- 
zustellen, fehlte CS nicht, wenngleich diese Arbeit in trefflicher — 
freilich durch die Bestinimung für ein „Allgemeines Künstler- 
Lexikon" begrenzter — Weise getban war. Durch Funde und 
Beobachtungen der jilngsten Zeit ist das Werk des Meisters hier 
glttcklich vergrö&ert, dort — noch glücklicher — verkleinert 
worden. Dies konnte ermutigen zu dem Versuch, jetzt ein reineres 
vielleicht auch reicheres Bild von der Kunst des Regensburger 
Malers zu geben, zugleich die Entwicklung innerhalb seiner künst- 
lerischen Thätigkeit anzudeuten. Letzteres war früher schon deshalb 
kaum möglich, weil die Datierung auf zwei Gemälden irrtümlich 
gelesen wurde. 

Meine Arbeit ruht in fast allen Teilen auf dem Artikel „Alt- 
dorfer", den J. Meyers Allgemeines Künstler-Lexikon I, p. 536 — 553 
im Jahre 187a brachte. C. W* Neumann hat hier das „Leben" des 
Meisters erschöpfend dargestellt aus den Urkunden, die ihm leichter als 
irgend einem zugflnglich waren (p. 936 — 540; citiert: „Neumann"), 
W. Schmidt die künstlerische Thätigkeit Altdorfers geschildert 
(p. 540 — 553; citiert: „Schmidt"). Von den später erschienenen 
zusammenfassenden Arbeiten über Altdorfer nenne ich hier als die 
wichtigsten: 

A. Rosenberg, die Maler der deutschen Renaissance unter dem 
Einflüsse Dürers, VIII. Aufsatz in Dobmes Kunst und Künstler I 

(1877), p. 35 — 44 (citiert: „Rosenberg"). 
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H. Janitscheki die Geschichte der deutschen Malerei (1889), 
p. 411 — 430 (citiert: yJanitschek'O* 

Nach dem Abschluss meiner Arbeit wurde mir die Meinung 

W. Schmidts bekannt; Altdorfer habe Anteil an dem Entwurf der 
„Ehrenpforte Maximilians'^ Die in der Cbronüi f. vcrvielf. Kst. 
1891, p. la ausgesprochenen Beobachtungen Überzeugen. Meine 
auf Seite ^7, 38, 44 angedeutete Vorstellung von dem Verhältnis 
Altdorfers zu Dürer wird durch die glückliche Entdeckung nicht 
geändert. 

Das äufsere Leben Altdorfers zog ich nur so weit in Betracht, 
als die kunsthistorische Aufgabe im engern Sinn zu fordern schien. 

In die Darstellung sind nur solche Arbeiten des Meisters 
aufgenommen, die entschieden von seiner Hand zu sein scheinen; 
alle zweifelhaften oder mit Unrecht ihm zugeteilten Gemilde nennt 
das zweite Verzeichnis im Anhang (citiert: ,,m. Verz. H"). Im ersten 
Verzeichnis des Anhangs sind der Uebersichtlichkcit wegen die für 
„echi" gehaltenen Gemälde zusammengestelltf hier findet man auch 
die Angaben der Mafse> der Herkunft u. ä. Das dritte Verzeichnis 
stellt die mir bekannt gewordenen Handzeichnungen Altdorfers 
zusammen. 

Mehreren Kunstforschern und .Museumsvorsländen bin ich» wie 
die Darstellung ergeben wird, für freundliche Mitteilungen zu Dank 
verpflichtet, ganz besonders dem Konservator A. Bayersdorfer für 
mannigfachen Rat und Nachweis. 
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Die Holzschnitte und Kupferstiche Altdorfers führe ich| dem 
Gebrauche der meisten Sammlungen folgend, mit den Nummern 
des Verzeichnisses auf, dns Bartsch (peintre graveur VllI, p. 41 — , 
citiert ,,B.") gab. Nur diejenigen Blätter, die Bartsch nicht be- 
schreibt, werden nach anderen Verzeichnissen citiert, 

nach Passavant („P."), peintre graveur III, p. 301, 
nach Schmidt („S.") in Meyers Künstlerlexikon, 
nach Ottley, Notices. 

Mafsangaben sind in Centimetern gegeben; die Höhe ist der 
Breite vorangestellt. 
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1. 

Die frühen Werke Altdorfers. Abkunft seiner Kunst. 

1506— 1511. 

Im Jahre 1505 erwarb Albrecht Altdorfer das Bürgerrecht in 
Regeosbtirg; die Urkunde, die das meldet, bezeichnet ihn als ,,Maler 
von Ambeig".*) 

Ueber das Leben des Künstlers vor diesem Jahr sagen Ur- 
Icunden nichts. Wann, wo wurde Albrecht Altdorfer geboren? 
Wo, unter welchen Bedingungen und Eindrücken vollzog sich seine 
erste künstlerische Entwicklung? Diese Fragen zu beantworten war 
die ergänzende Vermutung mit geringem Erfolge am Werke. 

Nach Neumanns (p. 536) Angabe war zur Erwerbung des 
Bürgerrechtes in Regensburg das „mannbare" Alter von 25 Jahren 
unbedingt erforderlich. Die ersten bekannten, 1506 datierten Arbeiten 
Altdorfers zeigen so deutlich den Anfanger, dass wir uns erst an 
den Gedanken gewöhnen müssen, damab sei der Künstler schon 
mindestens 26 Jahre alt gewesen. Wir setzen also ohne Ge&hr 
eines starken Fehlgrü& des Meisters Geburtsjahr an: 1480 oder 
doch nicht lange vorher. 

Als Heimat unseres Künstlers giebt Sandrart*) (Teutsche 
Akademie p. 231, Nürnberg 1675)^ Altdorf in der Schweiz an. 
Wenn Sandrart ganz willkürlich von dem Namen auf den Geburts. 
ort schloss — und das scheint der Fall zu sein — so ist es inuner- 
hin seltsam, dass er auf den Ort in der Schweiz gerade verfiel. 
Orte desselben Nainens lagen dem Biographen näher, im heutigen 
Bayern, z. B. gleich in Nürnbergs Nahe die Stadt „Altdorf'. Bei 
Heinecken (Dictionnaire des artistes dont nous avons des estampes, 
L Bd., p. 172, Leipzig 1778) wird Sandrarts Behauptung widet^ 

Fricdllnder. Albraebt AltdorfBr. I 
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sprochen. Hier werden auf Grund von Ermittlungen des R^ens- 
burger Senators M. Wild einige urkundlich feststehende Daten aus 
dem Leben Altdorfers bekannt j^eniacht. Wild teilte mit, dass 
Mitglieder einer Familie „Altdorfcr" schon im 15. Jalirhundcrt in 
Regeosburg vorkommen, und stellte die Vermutung auf, Altdorfer 
sei in einem Ort Namens „Altdorf** in der Nähe von Landshut zur 
Welt gekommen. Diese Annahme, etwas weniger waghabig als 
Sandrarts Behauptung, doch auf demselben ganz unzulässigen Schluss 
ruhend, fand weite Verbreitung. 

Vollständige Verarbeitung des in Regensburg vorhandenen 
Urkundenmaterials brachte erst C. W. Neumanns Biographie. Neu- 
mann versuchte aus dem Wappen des Meisters die Familienzuge- 
hörigkeit festzustellen. Dabei ergaben sich Schwierigkeiten, weil 
zwei Wappen an verschiedenen Orten Altdorfer zugeteilt werden. 
Neiimann entschied sich nicht bestimmt fiir eins von beiden. Das 
eine Wappen — dreifarbiger Schneckenschnitt im Schilde und im 
Fluge auf dem Helm — wf^llen die Geschichtsforscher Gandershofer 
und Schucu:raf auf dem Grabstein des Malers gesehen haben. Leider 
ist der Teil des Grabsteins, der das W'appcn trug, verloren ge- 
gangen. Dieses W,i]ipcn ist sicher dasjenige zugleich der Rats- 
familie Alulnrfer, die durch das ganze 15. Jahrhundert besonders 
in Landshut hoch angesehen lebte. Das zweite Wappen — von 
Silber und Rot schraggevierteter Schild mit einem Ringe und einer 
Blume in der Mitte, die vier herzföniiige Blätter hat — findet man 
mit der Beischrift „Altdorfer" in Siebmachers bekanntem Wappen- 
buch (V. Bd., \o. 226), das 1605 erschien. In einer alten Hand- 
schrift soll nach Angabe des Kunsthändlers Börner eben dieses zweite 
Wappen bei dem Namen des Malers Albrecht Altdorfer gestanden 
haben. Su weit das von Neumann vorgetragene Material (p. 536). 

In der Münchencr Staatsbibliothek ist eine schon 1560 von 
Hans Hylmair angefertigte Handschrift (cod. germ. 2015) mit Dar- 
stellungen der Wappen von Regensburger Büxgem. Hier findet 
man (p. 92) das erste oben beschriebene Wappen, das der Lands» 
huter Patrizier&unilie» mit der Beischrift „AltdoriTer 1533" und 
(p. 75) das zweite mit der Beischrift „Altdorfer 152." (letzte Zahl 
unleserlich). Demnach gehören beide Wappen Regensburger Bürgern 



Digitized by Google 



— 3 — 



des Namens Altdorfer an, die in der ersten Hälfte des i6. Jahr- 
hunderts lebten. Wenn nun festgestellt ist, dass ein Glied der Lands- 
huter Fätrizierfamilie in dieser Zeit zu Rcgend^urg lebte, und zwei 
Geschichtsforscher geben an, auf dem Grabstein des Malers das 
Wappen dieser Familie gesdien zu haben, so erscheint die Mög- 
lichkeit, dass sie sich geirrt haben, kaum noch vorhanden. 

Das erste Wappen ist danach besser als das zweite iUr unsem 
Meister bezeugt, und es ist höchst wahrsdieinlich, dass Altdorfer 
ein Glied der im Herzen Bayerns seit langer Zeit lebenden Patrizier- 
famifie war. 

Ueber den Geburtsort des Malers, über den sich Neumann 
jeder Vermutung enthält, hat sich kürzlich eine kleine Polemik 
entsponnen. Im ,Ji'rankischen G>urier" (1888, No. 369) stellte ein 
Anonymus die Behauptung auf, Altdorfer sei in Altdorf bei Nürn- 
berg zur Welt gekommen; er schloss wie Sandrart und Wild') und 
fügte hinzu, um die Herkunft aus Franken wahrscheinlicher zu 
machen, bei Dürer, also in Nürnberg, habe der Künsder ja seine 
Lehrzeit verbracht Letzteres steht nun gar nicht fest, bewiese 
auch nichts für den Geburtsort. Mit Recht fand ein anderer Ano- 
nymus in derselben Zeitung (1888, No. 382) die Gründe des Lokal- 
patrioten sehr schwach. 

Ich meine, der Vater unseres Künstlers lebte in Regensburg, 
und hier wurde Albrecht Altdorfer geboren. Die Taufnamen der 
Gesdiwister des Mdsters sind: Erhard, Aurelia, Magdalena 
(nach Neumann p. 538). Der Namensheilige des Bruders soll 
Bischof in Regensburg gewesen sein; sein Grab ist im Ntedermünster 
zu R^ensburg. Die selige Aurelia wird in Regensburg, wo sie 
starb, verehrt; ihr bekannter Grabstein ist in St. Emmeram. 
Albertus Magnus war Bischof von R^ensburg, er wird aber auch 
an anderen Orten vielfach verehrt, mehr jedeniaUs als die verhält- 
nismäisig unbekannten Eriiard und Aurelia. Mir schemt, dass die 
Namen, die der Vater unseres Künstlers seinen Kindern gab, mit 
groiser Wahrscheinlichkeit bezeugen, in Regensburg seien die Kinder 
ihm geboren worden. Da beide Söhne Maler wurden, Erhard wie 
Albrecht^ so ist bis zu dneni gewissen Grade wahrscheinlich, dass 
der Vater selbst Maler war. 
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Die Rdhe der Annahmen schlieist sich zum Ring durch die 
Urkunde, die von „Uhidi Altdorfer dem Maler" meldet, der .1478 
in R^nensburg das „Buigerrecht gesworen" hat, im Jahr 1499 
die Erlaubnis erhielt, abzuziehen und auf sein Bürgerrecht zu ver- 
zichten. Die Behauptung, dieser Ulrich Altdorfer sei der Vater 
unseres Künstlers, ist eine gut gestützte H3rpothese, die zu allen 
bekannten Umstanden passt Der Umstand, dass Albrecht, ehe er 
sich nach Regensburg wendet, in Amberg sesshaft ist; die That- 
Sachen dass spater kein Glied der Familie auiser Albrecht in R^ens- 
bürg lebt, dass eine Schwester unseres Künstlers in Pfreimdt, die 
andere in Nürnberg verheiratet ist, also in zwei Orten, die wie 
Aniberg nördlich von Regensburg und östlich und westlich in der 
Nähe von Ambeig liegen: alles macht der Annahme geneigt, dass 
der Vater unseres Künstlers in späteren Jahren Regensburg ver- 
lassen, anderswo, vidleicht eben in Ambeig sich niedergdassen 
habe und mit jenem Ulrich Altdorfer identisdi sei. 

Als Lehrer unseres Künstlers kommt zuerst der Vater in 
Betracht Dass er auf die frühe künstlerische Thätigkeit Albrechts 
einwirkte, wird vielleicht noch etwas wahrscheinlicher, als es an 
sich ist, durch die Beobachtung, dass das früheste Zeugnis von 
Erhard * Ahdorfers Thätigkeit den ersten bekannten Versuchen 
Albrechts ganz nahe verwandt ist Ein mit Recht iiir Erhard in 
Ansprudi genomnnener Kiq)ferstidi ^) mit der Darstellung eines 
Wappens, bezeichnet „EA 1506", sehr befangen gearbeitet, schlieist 
sich stilistisdi merkwürdig eng an Albrechts früheste ebenfalls aus 
dem 5ahre 1506 datierte Stiche an. 

Viel wäre noch nicht gewonnen, wenn wir wüssten, der Vater 
hätte auf die Kunst des Sohnes Albrecht bestinmiend gewirkt, da 
uns die Vorstellung fehlt, wie Ubidi seine Kunst übte.*) 

Auf die Monumente allein and wir somit angewiesen, wenn 
wir die Frage nach den Quellen tmd Zuflüssen der Kunst unseres 
Meisters beantworten wollen. Da die Urkunden gerade auf die 
wichtige Zeit der künstlerischen Ausbildung (1499— 1 505) kein Licht 
werfen, konnten Vermutungen kühn hervortreten. 

Fast überall, wo Altdorfers Name genannt wird, folgt die Be- 
merkung: er stand unter dem Einfluss Dürers, eine Meinung, 
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die häuiig genug bestimmter formuüert wird: er war ein Schüler 
Dürers. 

An und für sich steht dieser Vermutung nichts im W^e.*) 
Sandrart weifs nichts von einer Beziehung Altdorfers zu Dürer; er 
freilich ist sehr schlecht über den Meister unterrichtet Quadt von 
Kinckelbach (Teutscher Nation Herligkeit, Köln 1609 p. 425) nennt 
den Regensburger Meister ganz allgemein unter den Künstlern, die 
auf Dürer „folgten"» nicht aber in der Zahl derjenigen, die er für 
Schüler Dürers hält. 

Die Annahme einer Beziehung zwischen Altdorfer und Dürer, 
die aus der Betrachtung der Werke allein ihre Berechtigung her- 
leiten kann, der keine ältere Tradition zur Seite steht, scheint 
zuweilen mit dem Nachdruck einer glaubwürdigen Ueberlieferung 
auf den stilistischen Beobachtungen gelastet zu haben. Man suchte 
in frühen Arbeiten Altdorfers nach den Spuren Dürers, man wartete 
nicht, bis sie sich von selbst zeigten. In der Kunstbetrachtung 
aber kann man so ziemlich alles finden, was man nur sorglich 
sucht. Sehr bezeichnend dafür ist Waagens (Kstwke. u. Kstler. i. 
Dtschld. II p. 216)' Bemerkung vor einem Gemälde Altdorfers, das 

— wie Waagen glaubte — 1506 entstanden war, es sei „in 
seltenem Grade von dem Geiste Dürers durchdrungen*'. Hatte 
Waagen die Bemerkung audi gemacht, wenn et gewusst hätte, 
dass dieses Bild nicht 1506 sondern 1526 — wie jetzt feststeht — 
entstanden ist? 

Als Zeugnis für eine enge Beziehung zwischen Altdorfer und 
Dürer wird öfters eine Zeichnung angeführt, die dch 1822 bei 
Frauenholz befunden haben soll. Dieses, jetzt verschollene Blatt ^) 

— ffKopf eines schläfrigen Alten, in em Tuch gehüllt; sehr fleilsig 
mit dem Rotstein gezeichnet" — trug angeblich die „altertümliche" 
Inschrift, die besagte, Dürer habe 1509 dem Albrecht Altdorfer 
das Blatt geschenkt. Thausing (Dürer 2 I p. 176) äulserte berech- 
tigte Zweifel, ob es mit der Zeichnung, und der Beiscfarift seine 
Richtigkeit habe und machte auf das bei Dürer sehr ungewöhnliche 
Material aufinerksam. ' Aber selbst wenn Dürer — was wir heute 
nicht mehr kontrollieren können — 1509, also zu einer Zeit, da 
Altdorfer schon seit mehreren Jahren in Regensburg ansässig war. 
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unserm Meister eine ZeichnuiiLj schenktCi was beweist das für die 
aufgeworfene braver Kaum etwas. 

In der neueren kunstgescliichtüclien Litteratur wird das \'er- 
haltnis der beiden Meister zu einander meist ebenso vorsichti!/ wie 
unbestimmt bey.eichnet. \V. Schmidt (a. 1872, p. 540» meint: 
„Dürers Kunst ^\ irkte bestimmentl auf Altdorfer ein". Ro.senberif 
(a. 1877, p. 361: „was Altdorfer xon Dürei' narliweislich entlehnt 
hat, ist meist rein äufserlicher Natur". Worin um (a. 1882, Gesch. 
d. Maierei II, p. 414): ,,er muss sich unter dem liinfluss Dürers 
entwickelt haben". Hei R. Vischer aber (Studien, 1886, p. 473) 
ist der Glaube an den Zu.sammeniian<r Altdorfers mit Dürer so 
.stark ins Schwanken <^ekommen, dass andere (Quellen der Kunst 
un.seres Meisters gesucht werden. Und Janitschck (a. 1889, p. 411) 
sagt: , .Dürer und Griinewald**) gaben Altdorfers künstleri-schen 
Wegen Richtung", legt aber in\ Verlaufe seiner Darstellung mehr 
Gewicht auf das Vorbild Grünewalds, als auf das Dürers und spricht 
noch von „.Mlüren", die der Regensburger von Dürer annahm. 

Die Verbindung unseres Malers mit Dürer tritt als etwas Uebcr- 
nommenes auf, das nicht ganz befriedigt zuweilen, mit dem man 
sich abzufinden sucht, das nirgends fast durch neuere Forschungen 
bekräftigt wird und am allerwenigsten als Ergebnis, eher als Voraus- 
setzung der Untersuchungen erscheint. Und wann tauchte die Ver- 
bindung zuerst auf? Zu einer Zeit wohl, da man Dürer allein und 
höchstens Dürer von allen deutschen Malern des 16. Jahrhunderts 
kannte. Vielleicht erkannte man zuweilen allgemeine Eigenschaften 
der deutschen Maierei des 16. Jahrhunderts als Eigenschaften Dürers 
wieder. 

Doch Schmidt (p. 540) bestimmte, was er von Dürers Kunst 
bei Altdorfer fand: „die Zeichnung, der knittrige l'altenwurf und 
die Komposition sind wesentlich nach Dürer gebildet". 

Altdorfers Gewandbehandlung ist von der Dürers von Grund 
aus verschieden; nirgends« am wenigsten aber in seinen frühen 
Arbeiten, die hier vor allem in Betracht kommen, -'i hat Altdorfer 
versucht, Dürers klare« pUistisch gesehene Falte nachzuahmen. Die 
Stoffbehandlung unseres Meisters ist ganz eigen und der fränkischen 
Weise entgegengesetzt Bei Dürer bauscht sich der schwere, an- 
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spnidisvoUe, seideoart^ starre wie seidenartig glänzende Gewand- 
Stoff eigenwül^ tmd voll; hier unterliegend, dort siegend steht er 
im Streite mit den Linien des menschlicben Körpers. Bei Altdorfer 
hängt der Gewandstoff weich und schlaff — oft wie verr^fnet — > 
vorzugsweise in parallelen Vertikalzügen herab. Wenn Dürer sich 
freut, den mannigfachen sdbstwilligen Bewegungen des Gewandes, 
den sdiarfen Ecken und Brüdien mit eingehender Soigfolt model- 
lierend nachzugdien, wenn er — fiir unsem Geschmack — zu viele 
Motive nebeneinander zur Geltung brii^en will und meist ein zu 
groises Mais von Interesse itir die Gewandung in Ansprudi nimmt, 
giebt Altdorfer nur das, was unbedingt notwendig ist, behandelt 
das Gewand ganz besonders oberflächlich* vermeidet das Auf- 
einandertreffen zweier Linien des Gefaltes im Winkel. Die Ge- 
wandung des Regensburger Malers mag alle möglichen Mängel 
haben, nur den Vorwurf der zu harten, unruhigen, knittr^n 
Brechung, den man vor Dürers Arfaeiteh öfters ertiebt, kann man 
ihr nicht machen. Nun betrachte man vergleichend die Gewand- 
behandlung in den Werken Scfaäufeleins, Kulmbachs, der Beham, 
selbst Baidungs — in einer Periode seiner Thätigkeit — , also der 
Künstler, auf die Dürers Art mehr oder minder bestimmend wirkte; 
bei ihnen in der That findet man hier mehr dort weniger Dürers 
Auffassui^ der Falte wieder. Altdorfer aber steht dieser Künstler 
gruppe fem in diesem Betracht — wie in vielen anderen. 

Was von Dürers Komposition, der Erfindung, den Motiven sich 
in Altdorfers Werken wiederfindet, werden wir im Veriaufe der 
Betrachtung sehen; doch das kann hier schon bemerkt werden: es 
ist ganz auflallend wenig. Denkt man an die schon im i. Jahizehnt 
des Jahrhunderts anerkannte, überragende Bedeutung des Nürnberger 
Meisters, an den Reichtum seiner Erfindung, an die leichte Ver- 
breitung, die Dürers Gedanken und Formen durch den Holzschnitt ^ 
und Kupferstich fanden, an die verhältnismälsig geringe geographische 
Entfernung, die vielfachen Beziehungen zwischen Regensbuig und 
Nürnberg, so ersdieint die Summe der gemeinsamen Motive in den 
Kompositionen der beiden Meister gering. 

In den ersten bekannten Werken des Regensburgers sind viele 
störende Mängel- und Schwächen, aber die Eigenart des Künstlers 
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tritt so klar und bestimmt — klarer sog.ir in mancher 1 Hnsicht als 
in späteren Schöpfunj^a-n — so i;ar nicht versetzt oder umhiillt mit 
fremden Bestandteilen hervor, dass von einem 1 lerauswacbsea 
seiner Kunst aus der Dürers nichts w ahrzunehmen ist. 

In R. X'ischers „Studien z. Kstg." [p. 473) findet sich die 
Stelle: „von Ahdorfer möge bei dieser Gelegenheit bemerkt sein, 
dass er nach meiner Ansicht ein Schüler des Ulmer Malers Martin 
Schaffner war" und dann: „der Crucifixus in der Sammlung 
Hamminger zu Regensburg ist nicht ein Werk Altdorfers, sondern 
M. Schaffners, es müsste denn der Schüler einmal ganz genau wie 
sein Meister gemalt haben. Der enge Zusammenhang beider ist 
vor allem aus der Farbenw ahl — aus der Neigung zu Chokolade- 
braun und sehr hellem Inkarnat — sowie aus dem Vortrage er- 
sichtlich". Die Verbindung unseres Meisters mit der sdiwäbischen 
Malerei, die hier behauptet wird, scheint zuerst vor jenem Bild'") 
bei I^amminger entstanden zu sein, das unter dem Namen Alt- 
dorfers dem Forscher gezeigt wurde, an Scliaffncr ihn stark er- 
innerte. Nun steht dieses Gemälde aber den beglaubigten Werken 
Altdorfens ganz fern. Vischer sah ganz richtig, als er es Schaffner 
zuteilte. Fast alle Figenschaftcn von Schaffners Stil, der Frauen- 
kopf mit breitem Mund, mit flauer Modellierung, der grofee, weiche» 
fliefsende, etwas langweilige Zug der Falten, die breite, etwas leer 
dekorative, an gröfsere W'rhältnisse gewöhnte Ausführung und 
vieles andere weisen das Bild, wenn nicht dem Ulmer Meister selbst, 
so seiner Richtung zu. 

Aitdorfer könnte, wenn Vischers Vermutung das Richtige träfe» 
nur vor 1505 in Schaffners Werkstatt gewesen sein. Schaffners 
Thätigkeit ist nachgew iesen für die Jahre 1508 bis 1539: das Jahr 
seiner Geburt ist unbekannt, gestorben ist er wahrscheinlich 1 541.**) 
Demnach erscheint Schaffner als .Alter^enosse unseres Meisters» 
der Beginn seiner Thätigkeit lässt sich erst drei Jahre nach (!) dem 
Auftreten Altdorfers in R^ensburg nachweisen. Die Zeitverhält- 
nisse passen also nicht gut zu X'ischers Hypothese. Vor dem 
Jugendwerk des Ulmer Meisters in Sigmaringen (Galerie, No. 81 
bis 86), das etwa 1505 entstanden sein mag, also zur Zeit, als Alt- 
dorfer Schaffners Werkstatt besucht hätte, hat auch Vischer sicher 
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an den Reg^ensburger Meister nicht gedacht Aber auch zwischen 
der entwickelten Kunst Schaifners — von einer solchen ist erst 
seit 1515 etwa die Rede — und Altdorfers Kunst, die beträchtlich 
früher schon einen ausgeprägten Charakter hat, konnte es mir nicht 
gelingen, Beziehungen aufzufinden. Chokoladenbraun, Schaffners 
Lieblingsfarbe, ist in keinem beglaubigten Gemälde unseres Meisters 
aufisufioden. V ischers Hypothese von der Herkunft des Regens- 
burgers aus dem Bannkreise sdiwäbischer Kunst lässt sich auf keine 
Weise aufrecht erhalten.») 

Ehe wir uns zu den erhaltenen Arbeiten Altdoffers selbst 
wenden, einige Worte über seine Signatur. Der Künstler bezeich- 
nete seine Arbeiten fast ebenso r^ehnalsig wie Dürer, und zwar 

mit dem bekannten aus zwei „A" zusammengefugten Zeichen. ^\ 




Sdion 1506, die ersten bdannten Werke signiert er in dieser 
Weise. Die Holzschnitte tragen samtlich — mit einer, wie mir 
scheint, zweifelhaften Ausnahme (B. 56) — die Kupferstiche höchstens 
mit 2 oder 3 Ausnahmen dieses Monogramm. Bd Zeichnungen 
scheint der Meister öfter das Monogramm fortgelassen zu haben; . 
dagegen ist gerade bei ihnen eine Jahreszahl häufiger als bei den 
gedruckten Blättern. Die Gemälde tragen mit sehr wenden Aus- 
nahmen das Künstlermonogramm. Die Jahreszahl hat Altdorfer 
sonderbarer Weise in früherer Zeit häufiger vermerkt als in späterer 
und es scheint, als ob er die Erstlingsarbeiten in einer Technik 
besonders gern datiert habe. 

Am Kopf des Aufsatzes von Schmidt und Neumann ist neben 
dem bekannten Monogramm des Künstlers ein zweites wiederge- 
geben, dcni^in horizontaler Querstrich an der vollkommenen Form 

des gewöhnlichen Monogramms t'olilt. 1 )icsf,s /eichen habe 

ich jedoch auf keinem echten Werk hntlen können; die gefälschten 
Signaturen haben einige Male diese !• orm. Auch das dritte Zeichen, 



werden. Es soll nur auf einem einzigen Werke des Meisters vor- 
kommen, auf der radierten Landschaft B. 71. Nun stimmt dieses 
Blatt zwar wohl überein mit den anderen Landschaftsradierungen, 
die das gewöhnliche Monogramm tragen. Demnacli stehe ich an, 




das man bei Neumann-Schmidt findet 




anerkannt 
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eben wegen der Signatur, die Radierung B. 71 fiir eine Arbeit des 
Regensbur^er Meisters zu halten. £s erscheint unzulässig, einem 
Künstler, der so regelmäfsig ein ganz bestimmtes Monogramm ver^ 
wendete, dn ganz anders bezeichnetes Blatt zuzusprechen. Dazu 
kennen wir socjar das Zeichen von R. 71 als Signatur Erhard Alt- 
dorfers, der dasselbe in der Lübecker Bibel von 1533 ani^ewendet 
hat. Die Landschaftsradierung B. 7 1 ist höchst wahrscheinlicli eine 
Arbeit Erhards, der sich einmal eng an das Vorbild des Bruders 
anscfaloss. 

Die unsemi Meister allein zukommende bekannte Signatur zeigt 
auf den früheren Werken eine weniger sorgsame, weniger feste 
Form als spater, die Vertikalstriche sind oft von ungleicher Läi^e 
und gehen annähernd parallel nach unten; später ist die Signatur 
regelmäisiger ausgeführt, breiter, dem Quadrat genähert, die Vertikal- 
striche gehen nicht parallel, sind mehr nach aulsen gespreizt**) 

Folgende datierte Kupferstiche Altdorfers stammen aus den 
Jahren 1506—1511: 

1506 B. 25. Versuchung der Einsiedler (Berlin, kgl. Kab.). 

— F. 99 (= S. 49). Superbia (München, St. Bibl.). 

Bekleidete Frau — nicht „nackte", wie Schm. an- 
giebt — auf einer Schlange sitzend. 

— Ottley 27 (= S. 25). Die hl. Katliarina sitzend (von mir 

nicht gesehen). 

1507 B. 15. Madonna mit dem Kind und zwei Knaben (vielfach zu 

finden). 

— B. 62. Kopf eines jungen Mannes, wohl Porträt (Berlin, 

kgl. Kab.). 

1509 B. 16. Stehende Madonna (von mir nicht gesehen). 

— S. 55. Kri^er stehend im Profil nach links. (8,1 x 4,1 cm.) 

Schm., der das Blatt nicht sdbst zu kennen scheint 
— er giebt die Malse in Zoll an — erwähnt die 
Datierung nicht Das Exemplar des offenbar sehr 
seltenen Blattes, auf dem die Datierung sich findet, ist 
im Museum zu Weimar. Ich kenne es nicht und danke 
die Notiz der Freundlichkeit C. Rulands, der sich un* 
sicher ausspricht, ob die Zahl 1509 oder vielleicht 1506 
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bedeute. An demselben Ort soll sich auch als Gegen- 
stück 2u S. 55 ein noch unbeschriebenes Blatt befinden» 
das bezeichnet ist und eine stehende nackte Frau mit 
Füllhorn darstellt Ob der Stil dieses zweiten Blattes 
gestattet, es in diese Gruppe der frühen Stiche auf- 
zunehmen, weils ich nidit. 

1510 B. 51. Trommler nach rechts gehend (Dresden, S. Friedrich 

August n.). 

— S.65a. Pfeifer nach rechts gewendet (Dresden, kgl. Kab.)- 

Die beiden letzten Blatter sind wohl Gegenstücke, 
sie stimmen in den Maisen überein. 

— B. 53. Der grolse Fahnenträger (Wien, Albertina). 

Schm. zweifelt, ob 1508 oder 15 10 zu lesen sei. Auf 
dem einzigen mir bekannt gewordenen Exemplar war 
1510 eher als 1508 zu lesen. 

15 11 B. 59. Fortuna mit dem Genius (Hamburg, Kunsthalle). 

— P. 97 (» S. 23). Der hL Sebastian am Baum (München, 

kgL Kab.). 

Dfe Datierung ist, wie audi Schm. bemerkt, 151 1 
zu lesen, nicht 1531 oder 1501. 
Von undatierten Stichen des Meisters sind wegen der stilistischen 
Uebereinstimmung wohl noch folgende dieser (Gruppe einzuordnen: 
Scheinbar zwischen 1506— 15 11 P. 103 S. 64) Fahnenträger 
und Krieger (Berlin, kgl. Kab.). 

Diese technisch sehr mangelhafte, sicher der Frühzeit ge- 
hörende Arbeit wird von P. und von Schm. irrtümlich noch 
einmal angezahlt. P. 102 (= S. 65). 
Derselben Zeit gehört an P. 101 (» S. 66). Frau mit Federhut; 
Halbfigur (Berlin, kgL Kab.). 

Dieses Blatt ist, obgleich ihm die Signatur fehlt, entschieden 
von Altdorfer, erinnert besonders stark an B. 15 von 1507 
und gehört wegen der engen Verwandtschaft mit den frühen 
datierten Stichen in eben diese Zeit 

Das Berliner kgl. Kab. besitzt unter den Kupferstichen Alt<^ 
dorfers ein noch unbeschriebenes Blatt Es stellt den M. CHiristo» 
phorus mit dem Christkind dar (8,2 x 4,6 cm). Der Stich zeigt 
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auf einem kleinen Täfelclien rechts unten die Signatur des Künstlers 
und darüber eine Jahreszahl, die beim ersten Blick T531 bedeutet. 
Bei näherer Betrachtung scheint es, als sei das Blatt am Orte der 
Bezeichnung lädiert. Nach dem, was wir sonst von der £ntwicke- 
lung des Stechers wissen, kann die Arbeit nicht wohl 1531 ent- 
standen sein; dagegen schliclst sie sich nach Formauffassung und 
Ausfuhrung eng an die Arbeiten der ersten, oben aufgezählten 
Gruppe, zumal an die Stiche von 151 1 an. Ich glaube deshalb, 
dass die Datierung 15 11 zu lesen ist. Hoffentlich wird ein zweites 
Exemplar bekannt, das Gewissheit über die Lesart der Zahl giebt. 
Jedenfalls macht das ßlatt durchaus den Eindruck einer Arbeit 
unseres Meisters und ist in das Werk desselben aufzunelmu n. 

Die hier aufgezählten frühen Stiche bilden eine fest geschlossene 
Gruppe und scheiden sich nach dem Stil scliarf ab von der Masse 
der übrigen Blätter des Meisters. Diese interessanten frühen Stiche 
>in(l \ cm grö&ter Seltenheit. 1^) Das erklärt sich wohl daraus, dass 
der Meister von den frühen, in mancher Hinsicht recht unvoll- 
kommenen Platten eine geringere Zahl von Abdrücken nahm als 
von den späteren , technisch besseren. Nach 1 5 1 1 hat Altdorfer 
merkwürdiger Weise keinen einzigen Kupferstich inclir mit einer 
Datierung versehen. '-O Die bisher nicht aufgezählten Stiche, d. h. 
die überwiegende Mehrzahl, gehören der Zeit nach 151 1 an. Es 
schemt, ab ob die dem Stil nach - ältesten dieser spateren, un* 
datierten Stiche erst einige Jahre nach 151 1 entstanden sind, dass 
also eine Pause in derThätigkeit des Stechers eintrat. Etwa seit 15 14 
mag der Meister aufe neue dem Stechen sidi zugewendet haben.«) 

Holzschnitte aus dieser ersten Periode sind nicht vorhanden. 
Die ersten datierten Schnitte stammen aus dem Jahre 151 1 und 
die Verglekhung dieser Blätter mit den undatierten lehrt, dass 
höchst wahrscheinlich kein uns bekannter Holzschnitt des Meisters 
aus der Zeit vor 151 1 stammt Das letzte Jahr der datierten 
Stiche ist das erste Jahr der datierten Schnitte. 

Wir suchen die Technik der frühen Kupferstiche Altdorfers 
(1506 — 15 Ii) zu bestimmen mit besonderer Betonung derjenigen 
Eigenheiten, die der Künstler später aufgiebt, die sich in der groisen 
Masse der jüngeren Blätter nicht mehr finden. 
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Der Hinteigrund ist entweder einfach weiis gelassen oder mit 
einer Kreuzschraffierui^ enger rechtwinklig aufeinander stolsender 
Lagen bedeckt und dann der dunkelste Ton des Blattes. Recht* 
winklige KreuzschraiYierung kommt in Altdorfers späteren Arbeiten 
kaum noch vor; die der Modellierung unvorteilhaften Verhältnisse: 
Grund weHs und Grund dunkelster Ton» werden spater fast immer 
veroiieden und dafür das der Plastik günst^e Verhältnis bevorzugt, 
bei dem der Grund einen mittleren Lichtgrad besitzt, so dass die 
Gestalten mit ihren beleuchteten Partien sich hell, mit den be- 
schatteten Partien dunkel vom Grunde gut abheben. In den frühen 
Stichen giebt es zu inel tote Flächen; für den Eindruck ist gleich« 
sam das Papier nicht überwunden. Die Form steht oft *silhouetten- 
haft auf dem Grund, die Ergebnisse der Modellierung sind sehr 
gering. Ist der Grund weifs, so muss die beleuchtete Seite der 
Gestalt durch eine Linie umzogen werden; ist der Grund der tie&te 
Ton, so kann die Figur auf der Schattenseite nur einen mäisigen 
Grad von Schatten erhalten, da sie sich auch auf dieser Seite noch 
hell vom Grund lösen muss. So kommt die Plastik der Erscheinung 
zu kurz. Die Führung des Grabstichels zumal im Fleisch ist ängst- 
lich, unsidier, ganz ohne System, wie ohne Schulung, dabei — 
zumal 151 1 — von ganz aulserordentlicher Feinheit des Striches, 
als ob der Künstler den Eindruck der Entstehungsweise des Stichs, 
die Linie verstecken wollte, als ob ihm der Effekt etwa einer 
TuschzeidiQung vorgeschwebt hätte. Punktierende Arbeit fehlt vor 
151 1, tritt 151 1 bescheklen auf. Die meist sehr dünnen Linien 
schlielsen sich den plastischen Formen nicht an, runden ^ch nklit 
genügend, sind zu starr, meist gerade, oft wie zufallig ohne Dis- 
position durch dnander fahrend. Eigentümlich und ganz anders 
als später ist die Behandlung des Haares, in dem es helle, band- 
artige Streifen giebt Sehr charakteristisch ist die Gewandbehand- 
lung, besonders 1506 und 1507. Die hellen Faltenrücken laufen 
verästelt wie Baunozweiger über die ganz unbelebten Stoffflächen. 
Als eigentümlichen Vorzug besitzen einige von diesen frühen Arbeiten, 
am meisten B. 25 von 1506, B. 62 von 1507, B. 59 von 151 1, 
Weichheit und Ruhe des Tons von feinem Reiz, harte Konturen 
sind meist glücklich vetmieden. 
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Die Technik der frühen Kupferstiche mag die X'or.stellung 
geben von einem ungeübten, selbständig suclicndcn, un^leichmärsig 
arbeitenden Künstler, der sich nicht an ein bestimmtes Vorbild 
halt, der während dieser Jahre bis 1 5 1 1 ein beträchtliches Weg- 
stück vorwärts kommt. 

Rosenberg (p. 43) bemerkt: „Nur wenige (von Altdorfers Kupfer- 
stichen), besonders einige religiöse Darstellungen zeigen den Einfiuss 
Dürers. Merkwürdigerweise sind es gerade diejenigen aus seiner 
mittleren Zeit, z. B. ein dornengekränter Christus mit der Madonna 
vom Jahre 15 19, während die älteren, besonders in der Technik, 
italienische Einflüsse verraten." Mit dem negativen Teile dieser Be- 
merkui^en können wir uns wohl einverstanden erklären. Der Stich 
B. 9 von 15 19 jedoch, der Dürers Einfiuss zeigen soll, ist nidit 
mit Altdorfers MoQ(^fiamm versehen und erscheint durchaus nicht 
zweifellos als Arbeit unseres Meisters. Die angeblichen italienisdien 
Einflüsse aber können wir durdiaus nicht bemerken. Angenommen 
selbst, gewisse Eigenheiten der firühen Stechweise unseres Meisters 
fänden ach auch in italienischen Kupferstichen vom Ende des 
15. Jahrhunderts, die Annahme einer Einwirkung von jenseits der 
Alpen erscheint immer noch sehr gewagt Dass Altdorfer in Italien 
gewesen ist, hören wir nirgends; alles, was wir hören und sehen, 
spricht dagegen. Und wenn der junge Kupferstecher in Regens- 
bufg überhaupt ein Vorbild suchte für seine Technik, wie sollte er 
sich an die gerade technisch sehr primith^en italienischen Stiche 
wenden und an den technisch unvergleichlich vollkommeneren 
Arbeiten eines Schongauer und vor allem Dürers, die ihm leichter 
zugänglich waren, vorübergehen? Auf den deutschen Künstler zu 
Anfang des id Jahrhunderts, der skh an italienische Kupferstiche 
wendete, wirkte das zuerst und am stärksten, was in der fremden 
Kunst grofe und überl^en war, Formensprache, Anordnung» Oma- 
ment, zuletzt und sehr selten die Technik. Nun giebt es kaum 
einen zweiten deutschen Künstler im Anfang des 16. Jahrhunderts, 
der so wenig Beziehung zu Italien hat in Form und Komposition 
wie Altdorfer in seinen frühen Arbeiten. Und gerade er soll zwischen 
1506 und 151 1 italienische Stiche auf ihre Technik hin studiert 
haben? Und am Ende ist sehr wenig den oben genannten Stichen 
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mit italieoiscfaen Arbetten gemem: einige Mängel ~ im Gegensatz 
zu Dürers Technik — die flaue Modellierung, die starre Gradlinig- 
keit der kurzen Striche^ nicht aber positive Eigenschaften. 

Neuerdings wollte R. Stiassny auch Barbaris Einfluss in dem 
Stich B. 25 von 1506 finden. In der Technik mag einige Ver- 
wandschaft festzustellen sein, eben die Mangel, die Rosenbeig an 
italienische Arbeiten erinnerten, das genügt jedoch nicht, um auf 
einen Zusammenhang zu schlieisen, um so weniger, ab nidit die 
geringste Aehnlichkeit mit der Formbehandlung des Halbitalieners 
vorhanden ist 

Unter den mir bekannt gewordenen Handzeichnungen unseres 
Meisters stammen nicht viele aus dieser frühen Zeit Nur eine 
Zeichnung kenne ich, die sicher aus dem Jahre 1506 ist Dieses 
sehr interessante Blatt des Berliner kgl. Kab.s ifii. Verz. m, i) stellt 
zwei weibliche Gestalten dar, die gemeinsam eine Fruchtschale 
empor halten; die Figur rechts hat in der freien Hand einen Schild, 
die zur Linken eine Laute. Au^eiiihrt ist die Zeichnung auf braun 
grundiertem Papier mit zeidinendem spitzen Pinsel (?) und dunkler 
Farbe; mit zart strichebidem Pinsel und Deckweiis ist dann das Licht 
netzartig mit einer Menge haarfeiner Bogen aufgehöht >*) Auf einem 
Täfelchen, das von dem Schilde der rechten Gestalt herabhängt, 
sieht man Altdorfers Monogramm, in das mit blasserer Farbe ein 
kleines „D" hineingesetzt ist, offenbar später, um das Monogramm 
in das Dürers umzufalsdien. Ueber dem Monogranun steht die 
Jahreszahl 1506, entschieden echt wie Altdorfers $ignatur. 

Die frühesten datierten Gemälde, ^gleich) — das können wir 
sk^er sagen — die frühesten bekannten Gemälde Altdorfers ent- 
standen im Jahre 1507. 

Landschaft mit SatyrftunUie. 

Berlin, Museum (dat. 1507, oi. Yen. I, 2). 
Richten wir den Blick auf dieses Bildchen, so beschälitigen uns 
zunächst nicht die Figuren, geschweige eine bestimmte Begebenheit 
oder Handlung, vielmehr der links gleich im Vordergrund steil bis 
zur Höhe des Bildes ansteigende braune Felsen und das dichte 
Gebüsch davor und die dunkeln Bäume rechts neben der Steinwand. 
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Mehr als die Unke Hälite der kleinen Tafel nehmen diese schwer 
und warm ijetönten Massen ein. Rechts ist uns der Ausblick offen 
auf einen wolkenlosen Himmel, der dem niedrigen Horizont zu immer 
mehr von seinem Hlau verliert. Am Horizont sind ferne, bescheiden 
angedeutetCi nicht hohe, bläuliche Berge, dann weiter nach vorn 
etwas Weisser, aus dem inselartig ein Fels aufsteigt. Dieser einfache 
AusbUck wirkt mit vorwiegend kühlen blassen Tönen um so duftiger, 
tritt um so besser in die Feme zurück, je wärmer und schwerer 
der Vordergrund gestimmt ist, links der breite Fels, unten der 
Streif des Erdbodens und rechts ein dicht am Bildrand aufwachsen- 
der Baum. 

Links am Fulse des Felsens hat ein bockbeiniger, gehörnter 
Fan sich die Lagerstätte ausgesucht, hier sitzt er am Boden, bei 
ihm eme nackte Frau und ein Kind. Doch die Familie scheint 
aus ihrer Ruhe aufgeschreckt zu sein durch einen Vorgang, der 
sich rechts in der Feme abspielt Dort sucht ein nackter unbärtiger 
Mann eine mit rotem Gewand bekleidete Frau, die mit starkem, 
sehr ungeschickt gezeichnetem Ausschreiten ihm entfliehen will, 
festzuhalten. Diese letzteren Figuren and ganz klein; die grölste 
Figur im Vordergrund würde auch stehend nur etwa Vs Bild* 
höhe erreichen. 

Während der Katatog der Beritoer Gemäldesammlung (a. 1883, 
p. 6) das Gemälde em&ch als „Landschaft mit Staffage" beeeidmet, 
glaubt Ch. Ephrusst**), es set hier der bei den Künstlern des 
16. Jahrhunderts in Deutschland sehr beliebte Mythus von Nessus 
und Deianira daigesteUt „Ddjanire et Nessus avec un enfant couch^, 
au i^emier plan; dans le fond un homme nu, Hercule poursuivant 
une femme qui traverse une rivi^fe." Ephnissi hat wahrscheinUch ' 
Recht, wenigstens ist sicher anzunehmen, dass an einen bestimmten 
mythologischen Vorwurf gedacht ist Der Gegenstand war dem . 
Künstler wohl missverstanden überliefert, dann womögUch noch 
einmal missverstanden und unklar zur Darstellung gdsracht. Es 
wäre vefgebUches Bemühen, den "Mylhos aus den flüchtig hinge- 
malten Figürchen verstehen zu wollen. Selbst bei Dürer «nd die 
m)^ologischen Vorstellungen zuweilen schwer zu erklären, und zu 
Altdorfeis Vorzügen gehörte die Gabe, klar zu erzählen, nicht 

• 
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.Derartige profane Darstelluiii^cn wurden in Deutschland im Zeitalter 
des Humanismus vielfach in Holzschnitt und Kupterstich verbreitet, 
gemalt aber höchst selten. 

Hieronjmnis und Prandacus. 

Berlin, Museum (dat. 1507, m. Ifen. I, i). 

In einem Rahmen sind zwei gleid^rfolse Täfelchen vereinigt**) 
Auf der Tafel rechts kniet der greise Hieronymus inmitten einer 
waldigen Berglandscfaaft, er kasteit sich vor einem Crucifix, das 
an einen Baumstamm links im Vordergrund genagelt ist Rechts 
liegt der Löwe. 

Auf der anderen Tafel ist der hl. Franz niedergekniet, die 
Wundmale zu empfangen. Rechts oben in den Lüften der Cruci« 
fixus, und rote Strahlen gehen von den Wunden des Gekreuzigten 
auf Franz hernieder. Der Versuch des Künstlers, dem Kopfe des 
Heilten einigermalsen den Ausdruck zu geben, den die mystische 
Erhabenheit des Ereignisses fordert, ist nicht geglückt. Weit mehr 
als der Heilige selbst fesselt die Landschaft und das eigentümliche 
Licht, das auf ihr liegt Ein Ltditphanomen, eine seltsame Ge- 
staltung des landschaftlichen Bildes wirkt fast erregend auf den 
Beschauer und bringt ihn dem Wunderbaren des dargestellten Vor- 
gangs, dem Durchbrechen der Natuigesetze durch die wunderbare 
Erscheinung näher, als die lahme Gebärde, der stumpfe Kopf des 
Heilten es vermochte. Die Komposition ist nahe verwandt der- 
jenigen in Dürers Hofasschnitt B. iio, der denselben Gegenstand 
darstellt Ein Zusammenhang ist wahrscheinlich. 

Die Gestalten sind ziemlich grofs im Verhältnis zur Bildhöhe. 

Die heilige Nacht. 

I'remen, Kunsthalle (dat. 1507, ni. Verz. I, 3). 
Diese Tafel ist nur i^röfser als die Herliner, doch 7.ei<^t 

sie viele, freilich uiii/iL,a' l'i^niren, die weit auseinander im Kauuie 
zerstreut sind. Wir blicken durch ein verfallenes Ciebäude hinduich; 
kaum mehr als die dicken Mauern rechts unil links stehen aufrecht, 
sie ziehen sich in die Hildtiefe hinein. Oben liegt das Sparrenwerk 

FrifldlÄnder, Albrecbt Altdorfer. 9 
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des verkommenen Daches teflweise noch auf. Die Quermauer 
'hinten ist zum grölsten Teil vernichtet Wir sehen hier hinaus auf 
ein Stück Hügellandschaft und auf den Himmel, dessen Wolken vonn 
Morgenrot bereits angestrahlt erscheinen. Noch liegt der unheim- 
liche Ort in matter Beleuchtung, in dämmerigem Zwielicht, au&er 
dem schwachen Morgenlicht und der erblassenden Mondsichel, die 
durchs Lattenwerk oben sichtbar ist, hier eine trübe Kerze, dort 
dne schwache Laterne. Nach und nach unterscheiden wir die 
Figürchen deuüich. Links kniet Maria in Seitenansicht nach rechts 
gewendet zu dem Christkind, das vor ihr am Boden liegt, um das 
sorglich und neugierig drei kleine Engelbuben sich zu thun machen. 
Ein vierter hat sich gar neben dem Christkind zum Schlafen nieder- 
gelegt. Rechts steht Joseph, vom Rücken gesehen, eine überaus 
hohe, haltlose Gestalt, er halt mit der Rechten eine Stalllateme 
empor. Neben ihm weiter rechts lehnt eine hohe Leiter, die zum 
Dach hinauf führt Auf dieser Leiter, oben im Sparrenwerk überall 
Engel, die freilich ihre Flügel nicht gebrauchen, die Leiter benutzen 
müssen und sich eher wie Heuizelmännchen denn wie Engel ge- 
bärden. Im Dache sind die kleinen Leute spielend geschäftig an 
der Arbeit, Heubündel herabzuwerfen. Einem ist im Eifer ein Un- 
glück passiert, er ist vom Dadi herabge&Uen und liegt rüddings 
am Boden; ein Genosse eilt zu sdner Hilfe herbei. Alle diese Ge- 
stalten, die in zerstreuter Anordnung spukhaft die dunkle Ruine 
beleben, sind mit wenigen Strichen aufseist oberflächlich gezeichnet. 
Die Stimmung, die freilich nicht klar und rein und voll von dem 
Bild ausgeht — es steckt alles noch im Keime — beruht auf dem 
Anblick des Ganzen, beruht in erater Linie auf der Erscheinung 
der Räumlichkeit, auf der Beleuchtung, die übrigens durchaus nicht 
korrekt durchgeführt ist, auf dem Verhältnis der Figuren zum 
Raum. Das heimliche Weben und Treiben zwischen den verödeten 
Mauern giebt einen einen eigenen poetischen Reiz. Da^cL;cn saj^en 
die einzelnen Gestalten uns gar nichts und sind aus dem Zusammen- 
hang genommen höchst klä<;]iche GebiUlc. 

Von den Gcniriklcn des Jahres i 507 ist dieses Bikl in Bremen 
wenn auch nicht das beste, für den Historiker das uiclitigste. Im 
Keime ist hier Altdorfcrs ganze Kunst vorhanden. 
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Der heilige Georg. 
Mflncheo, Pinakotliek (dat. 1510, m. Vers. I, 4). 

Diese kleine Tafel hat zum Thema den Kampf des hL Ritters 
mit dem Drachen; dem Eindruck nach giebt sie eine Landschaft 
mit Staffage. Der That Georgs steht unser Künstler anscheinend 
etwas gleichgiltig gegenüber. Die Prinzessin, die zum Verständnis 
des Er^nisses nicht wohl zu entbehren bt, hat er einfadi fort- 
gelassen. Und von einem Kampfe, von der Bewegung sehen wir so 
gut wie nichts. Das Pferd scheint im ruhigen Schritt über den 
Waldboden vor der bunten Kröte zu stutzen und der Ritter beugt 
£dti ein wenig vor, um das seltsame Her sich zu betrachten. Statt 
des Dramas eine Idylle. Was bietet der Künsder zum Ersatz iiir 
diese unbedenkliche Abstumpfung des eigentlichen Themas bis zur 
Unverstandlkfakeit? 

Die Laubwand steigt &st unmittelbar am unteren Bildrand — 
vom WalfÜMiden ist sehr wenig zu sehen — dicht und undurch- 
brochen zum oberen Rand empor, sie' fiillt fast die ganze Fläche 
und beherrscht den Eindruck ausschliefslich. Nur rechts unten ein 
ganz kleiner Ausblick auf den niedrigen Horizont in der Feme und 
auf einen blauen Hügel. Wir sind so recht im Innern des Waldes 
und sehen nichts als Laub, nicht die Formen, die Umrisse der 
Bäume; die Baume werden nirgends vom Himmel begrenzt, weder 
oben, noch rechts, noch links, und sie heben sich auch von einander 
nicht klar ab. Die Höhe des Reiterfigürchens beträgt etwa '/4 der 
üildhohe. 

Dieses I^ild von 15 10 schliefst sich in fast allen Beziehungen 
ganz eng an die drei Gemälde von 1507 an und giebt mit ihnen 
ziLsamnieii von der frühen Kunst Altdorfers ein einheitliches Bild, 
das wir versuchen werden festzustellen, l^iii /.weites Gemälde des 
Jahres 15 10 weicht in mancher Hinsicht ab und zeigt einiL;e neue 
Ansätze, wenngleich es sich sehr wohl als gleichzeitige Schöpfung 
verstehen lässt. 

Die heilige Fanoilie am Brunnen. 

lU-rliti, Museum (<lat, 1510, in. W-n. I, 5). 
' Dieses Bild, das gröfscre Mafse und beträchtlich r^rtifscre 
Figuren liat als die bisher betrachteten, war — laut Inschrift — 
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eine Stiftung des Künstlers selbst zu Ehren der Mutter Gottes. 
Also ein fiir die Kirche bestimmtes Bild, bei dem aber der Wunsch 
des Bestellers den Meister nicht beengte. Die heilte Familie hat 
auf der Flucht an einem prächtigen Springbrunnen in der Nähe 
mensddidier Ansiedlungen Halt gemacht. Die Mutter hat sich auf 
einen Sessel niedergelassen und das Kind auf ihrem Schofee beugt 
sich über den Beckenrand der Fontane, um im Wasser zu plätschern; 
Joseph, der nur halb am rechten Bildrand sichtbar ist — merk- 
würdig frei, wenn auch unschön — kommt hinzu mit Kirschen, von 
denen Maria für das Kind nimmt. Der grofse, prächt^e, im Vorder- 
grunde links stehende Springbrunnen nimmt fast */a der Bildbreite 
fiir sich in Anspruch, er ist mit vielem Interesse in seinen krausen, 
halb gotischen, halb renaissancemäfsigen Formen dargestellt. Den 
Brunnen haben kleine Engel zum willkommenen Spielplatz gewählt, 
sie sitzen musiaerend auf dem Beckenrand, schwimmen im Wasser, 
treiben alleriei Kurzweil. 

Der reiche Brunnen erscheint als eine freie Erfindung des 
Meisters; mit nicht geringem Stolze mag er diesen Erstling unge- 
klärter Renaissancevorstellungen betrachtet haben. Dergleichen 
stand auf keinem deutschen Marktplatze, freilich auch auf keinem 
italienischen, wie der Maler vielleicht meinte. Die stämmige, stark 
geschwellte, wie ein Bündel von Stäben erscheinende Mittelsäule, 
das sich voll in die Breite dehnende, untere Becken mit dem figtir- 
lidien Friesrelief, die wasserspeienden Löwenköpfe des oberen 
kleineren Beckens sowie die Proportionen dieser unteren Teile sind 
annähernd im Sinne der kommenden Zeit gestaltet. Die obere 
Fortsetzung der Mittebäule mit ihren schlanken, mageren Verhält- 
nissen, mit der krausen, naturalistischen Dekoration erinnert noch 
stark an ^e Spätgotik.'*) Die eigentlichen Baulichkeiten, die zu 
dieser Zeit in Altdorfers Werken vorkommen, zeigen übrigens noch 
keinesw^ das Eindringen der neuen Formen. So ^eht man im 
Bfittelgrunde unseres Gemäldes einfache, etwas ländliche, echt deutsche 
Häuser, Fachwerkbauten mit überaus hohem Giebel. Als dem 
Künstler später die Renaissanceform ins Blut übergegangen war, 
hat er solche ärmlichen, nach der Natur dargestellten Häuser un- 
gern in seinen Bildern gezeigt, lieber eine freie Erfindung im Sinne 
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des neuen Stils wie hier an der Fontäne, so dann auch an Gebäuden 
erprobt. Wenn man will, als Vorboten der • Renaissancearchitektur 
erscheinen romanische Baufomien mehrere Male. .\uf dem Bildchen 
des hl. Hieronjonus (Berlin von 1507) ist rechts im Mittelgrund 
eine kleine romanische Kapelle korrekt und stilgerecht wiedergegeben. 
Auf unserem Bilde von 1510 kommen als Ruinenmotiv einige 
romanische, durch Rvindbc^n verbundene Säulchen vor.»«) 

Die Landschaft in unserem Gemälde» .ein weites bei^ges Ufer- 
gelände mit menschlichen Ansiedlungen, ist wenigstens in Hinsicht 
der Zeichnung nicht wohl gegluckt, sie hat Mängel, die unser 
Meister sonst stets vermeidet. Der Horizont liegt bedenklich hoch, 
die landscfaaftUchen Motive des Mittelgrundes sind unruhig gehäuft, 
der blaue Hintergrund steht etwas hart und unvermittelt gegen den 
Mittelgrund Der Mittdgrund aber drückt zu stark nach vom. 

Der Eindruck dieses Bildes, das Abschluss und Höhepunkt 
si^leich fiir diese erste Gruppe bildet ist heiter, Idar, s(mn%, von 
anziehender Eigenart Ganz köstlich ist die Färbung, die einen 
lichten, blonden Gesamtton mit einten gewählten, diskreten, ge- 
brochenen Lokaliiaui)en verbindet. Vortrefflich ist die Lichtwirkung 
im Freien beobachtet, viel Reflex, gar keine schweren Schatten. 
Die Malweise ist aufgelockert, frei, selbständig wie die Anordnung. 

Wir versuchen die Eigenschaften der Kunst, die die 
aufgezählten Werke schuf, der Kunst Altdorfers in den 
Jahren 1506 — 151t festzustellen; vielleicht wird auch die 
Herkunft dieser Kunst dann klarer, wird wenigstens die 
Herkunft von Dürer bestätigt oder verneint 

Auffassung und Anordnung treten gleich in diesen ersten 
.\rbeiten erstaunlich frei der älteren Kunst, der Tradition gegen- 
über. Der Künstler erscheint als Anfanger, der sich zuweilen recht 
unbeholfen bewegt, aber nicht, weil seine Individualität etwa im 
Zwange einer älteren Kunstübung, einer anderen Persönlichkeit die 
eigene ofkne Bahn noch nu:ht erreicht hätte, sondern eher scheint 
es, weil eine geprägte Individualität, die zwanglos sich anspricht, 
nicht in der Zudit emer Tradition, einer bestimmten Stilrichtung 



Altdorfers Kunst hat man zuweilen gesprochen, unzutreffend im 




Digitized by Google 



— 22 — 



Hinblick auf das Ganze, das unser Künstler geleistet hat, zutretTend 
für diese ersten Leistungen. Altdorfcr war 1507 mindestens 27 Jahr 
alt! Es möchte vor den frühen Schöpfungen des Regensburger 
Meisters scheinen, er habe vorher nie das Werk einer anderen 
Hand mit Aufmerksamkeit, als Vorbild eigener Arbeit betrachtet. 
Der ForraaufTassung ganz besonders fehlt die feste Schulgewöhnung, 
die in Jugendwerken anderer Künstler fast stets bemerkt wird; alles 
scheint aus der Naturbeobachtung geschöpft, nur dass der Künstler 
oft ganz hilflos meist an der Oberfläche der Erscheinung bleibend, 
seinem VorbÜdi der Natur gegenüber steht. 

In diesen an Mängeln reichen Arbeiten fehlen die Mängel, die 
wir sonst wohl an frühen Schöpfungen des 16. Jahrhunderts als 
Erbübel aus der Hinterlassenschaft der Spätgotik erklären. Eigen- 
heiten der spätgotischen Plastik, die der Malerei um so leichter 
vermittelt wurden, als beide Künste gemeinsam an den Altären 
thätig waren, die statuarische Fose, eckige, überladene Gewandung 
und au das andere Ueberkommene, mit dem die unvergleichlich 
stärkere Natur Dürers viel zu schaffen hatte, indem sie manches, 
aber erst nach redlichem Kampfe abwarf, manches in ihren Stil 
einschmolz: in Altdurfers frühesten Arbeiten wirken sie nicht nach. 

Das 15. Jahrhundert hatte der Tafelmalerei, von der es wesent- 
lich nur Altargemälde verlangte, sehr enge Grenzen gez<^en. So 
lange Plastik und Malerei zusammengeschirrt waren, war es dieser 
nicht gestattet, Wege zu betreten, auf denen jene, die freilich ihrer- 
seits vieles von der Malerei annahm, nicht zu folgen vermochte. 
Sehr häufig in dieser Zeit erscheint die Malerei als bequemer aber 
unvollkommener Ersatz für die Plastik; die spezifisch malerischen 
Leistungen sind unbekannt. Noch nicht lange war es geschehen, 
dass an die Stelle des Goldgrundes Himmel und Landschaft getreten 
waren und dem Hinomel, der Landsdiaft sah man es noch viel 
später an, dass sie an die Stelle einer sdimückenden Flädien- 
dekoration getreten waren. Es bedurfte langer Zdt, ehe die neu 
gewonnene dritte Dimension, die Tiefe, gleichberechtigt in der An- 
schauung der Künstler wirkte. Die eigentliche Aufgabe der Malerei 
des 15. Jahrhunderts war die von der Naturun^ebung isolierte 
Menschengestalt. 
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Die Malerei des i6. Jahrhunderts ist thätig, sich selbständig 
zu niaclien, unter eigenen Gesetzen eigene Wirkungen zu suchen, 
das ganze Reich des Sichtbaren sich zu unterwerfen. Doch das war 
nicht mit einem Schlage vollbracht und gelang vollständig nur selten, 
nach heilsem Kampf. Der Kampf ist bei Dürer deutlich wahr» 
nehmbar. So lange Dürer zeichnet, bleibt er unbedingt Sieger, 
Dürers Gemälde aber sind mit festen Fäden an die Altarkunst des 
15. Jahrhunderts geknüpft. 

Veigebens suchen wir in den frühen Bildern Altdorfers einen 
Zusammenhang mit der Tafelmalerei des 15. Jahrhunderts, einen 
Nachklang des Stils, den die ältere Zeit iiir die religiösen Dar- 
stellungen unter den strengen Bedingungen der Altarkunst au^e- 
bildet hat 

Vor Dürers Blick, der feiner im Plastischen als im iMalerischen 
war, der nicht das Naturbild als Ganzes fasste, sondern analysierte, 
standen zuerst die menschlichen Gestalton, sie schlössen sich so nah, 
so klar wie möglich — meist in gleicher Entfernung von dem Auge 
des Künstlers — zu gedrängten Gruppen zusammen und ordneten 
sich nicht etwa in einem vorgestellten Raum, sondern in der ge- 
gebenen Rahmenfläche. Die Gestalten Dürers stehen aufsefhalb, 
- vor der Landschaft, die nachträglich gleiclisam als Angabe der 
Oertlichkeit, als Füllung der noch freien Fläche hinzugefugt ist. 
Hier liegt wohl der Hauptgrund, dass Dürers Gemälde, in denen 
jede Einzelheit mit schärfster, hingebender Naturbeobachtung aus- 
geführt ist, in der Gesamtansicht doch nicht natunvahr erscheinen. 
Die übergrolse Plastik der Gestalten, der Mangel an Farbenperspek- 
tive sind Folgen von Dürers Art, die Dinge nicht im Räume bei 
einander und hinter einander zu betrachtoi, sondern isoliert und in 
möglichster Nähe seines Ai^es. Hier gilt es nicht, diese Eigen- 
schaften einerseits aus der fränkischen Altarkunst, aus der der 
Meister herauswuchs, zu efklaren, andererseits zu zeigen, dass diese 
Mängel in notwendiger Bezidiung zu den gröisten Vorzügen Dürers 
stehen — ein fast wissensdiaiUicfaes Interesse an der Form wollte 
sich an dem malerischen Schein nicht genügen — ; hier gilt es nur 
auszusprechen, dass Altdorfer in diesem Fünkte im schärfsten Gegen- 
satze zu Dürer steht 
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Vor Altdorfers Phantasie steht zuerst die Räumlichkeit, dann 
er:-t die Figuren. Das entspricht dem Verhältnis in der Natur. 
Daher wirken selbst die Arbeiten unseres Meisters, die im einzelnen 

äulscTst oberflächliche Beobachtung zeigen, in der Gesamtansicht 
mcrkwiirdifj natur^^ctrcu. Alle Mängel fast und alle Vorzüge lassen 
sich hier anknüpfend entwickeln, einerseits das seiir geringe Ver- 
ständnis für die plastische Form, das .sehr gelinge Interesse am 
menschlichen Körper, .indererscits die koloristische Feinfuhligkeit -'^ 
die gelöste l^reiheit der Anordnung. Altdorfer bleibt den Dingen 
fern, er sieht sie von weitem, undeutlich, aber im /.usanimenhanp^. 

Den Gemälden dieser ersten Jahre ist das ungewöhnlich kleine 
l'^ormal eigen, an dem der Regin.^burger Meister während seiner 
ganzen Thätigkcit festzuhalten bestrebt ist. '••) 

Das l'Ortnal steht in inniger Wechselbeziehung zu fast allen 
Eigenschaften der Kunst Altdorfers. Die Wahl des kleinen Formates, 
die gleich \ on .Anfang, sei weil w ir \ erfolgen können, so bestimmt 
hervnrtnll, \erlangt eine historische Krklärung. Wir wissen nichts 
von einer älteren deutschen Tafelmalerei, die ähnlicher Mafsc sich 
bediente. 

ICine wichtige l'-igenheil unseres Meisters ist das geringe Mafs 
der dargestellten k'iguren im V'erhältnis zur Höhe des Gemäldes. 
\'on Anfang wirkt ein entschiedener Zug zur Lanflschaftsmalerei, 
ein Zug. dessen Kraft der würdigt, der sich klar macht, da.ss zu 
.\nfang des i6. Jahrhunderts die 1 .andschaflstnalerei , streng ge- 
nommen, nicht Dast.insberechtigung in der Tafelmalerei besafs. 

Beachtenswert neben der richtigen perspeklivisdien (les.imt 
anschauung der Natur ist die Einfachheit des landschaftliclien Motiv >. 
\'on (U n In kannten higend>iind<-n der 1 .andschajl.>m ilerei , dem 
.'steigern, Häuten und Ueberlrciben dt-r Moti\c. \on dem roun.-ten 
''eschmack, der den Reiz der Landschaft in der weilen UcberMcht. 
in der Neltsamen Gestaltung, im Phänomen sieht, hält Altdorfer in 
diesen frühen Bildern fast stets sich fern.^''') 

So überraschcnil wahr und erfreulich der Gesamteindmck dieser 
L.indschaflsdarslellungen ist, so oberflächlich ist das Studium des 
Finzelnen. Die einzelm-n ( )rganismen haben \\ <xler Plastik noch 
Stoffliche Charakteristik. Su ist z. B. der Stein des Felsens oder 



Digitized by Google 



— 25 — 

das Holz der Baumstämme nicht in seiner stofflichen Eigenart be- 
zeichnet, ^'^l Kin Wald, wie Altdorfcr ihn sieht, ist nur eine Laub- 
wand, bei näherer Pruluntj merkt der Beschauer, dass der Künstler 
sich die l"-ntstchun^ dieser Ivrschcinuni^ aiM dem Zusammenwirken 
der einzelnen Bäume, das \'erhältnis der Blätter /u den Zweigen, 
der Zweige /.um Stamm, kurz alles, was hinter und unter dem 
gerade Sichtbaren liegt, nicht klar gemacht hat. Eigentliche Studien 
fehlen unter den Hand/eirhnuncfen des Meisters. 

i\lit der kirchlichen Malerei war der Lehrberuf verknüpft. Ob 
dramatisch bewegt, üb in repräsentierender Ruhe, jedenfalls deutlich 
eindringlich und unmittelbar verständlich niusstc die Darstellung 
sein, sollte sie ihre Bestimmung in der meist ni)ch ziemlich 
dunkclen - -Kirche erfüllen. Die fränkische Malerei kam diesen 
ersten Forderungen nach; für Durer wurden sie Antrieb zur p.sycho- 
logischen X'ertiefung, /.um Herausarbeiten des Dramatischen, zur 
scharfen Charakteristik des Ausdrucks 

Altdorfcr scheint nie daran gedacht zu haben, ob er den 
Gegenstand auch ntir verständlich, geschweige scharf und markant, 
darstelle. Kr sieht seiner Aufgabe nicht fest ins Auge, er bricht 
die Pointe ab, er sucht die Wirkung aufserhalb des Themas. So 
wurde auf dem Berliner Bild von 1510 der Bnmnen zur Haupt- 
sache. Zumal dort, wo dramatische Handlung oder psychologische 
Charakteristik gefordert wird, weicht unser Meister naiv unbedenk 
hch auS| er giebt dann etwas anderes, ein Zustandsbild etwa anstatt 
des Ereignisses. Dem Geraden, Strengen, Grofsen abhold, verzettelt 
er die einheitliche Handlung in eine Anzahl kleiner spielerischer 
Motive. 

Gemalt sind <lie.se frühen Bilder keck, schnell, wenig ver* 
treibend, so dass die Finselfiihning zu Tage liegt. Die Unter- 
lage besteht meist aus warmen, dunkelen, lasierend aufgetuschten 
Tönen, Schwarzgrün beim Laub, dunkles Rotbraun am Erdboden u. s. w. 
Die feineren Formen werden sodann sehr pastos mit heller Deck- 
farbe mit spitzem zeichnenden Pinsel aufgesetzt. Besonders zu be- 
achten ist die strichelnde, zeichnende Angabe fast aller Formen, 
besonders des Laubes. Da gerade die Technik durch das Format 
wesentlich bestimmt wird, so mag man nicht Dürers grolse Ge- 
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mälde, sondern das kleine Crucifix in Dresden zur Vergleichung 
heranziehen. Dürers Mahseise erscheint der Altdorfers diametral 
entgi^[engesetzt. Bei dem Berliner Gemälde von 1510 ist etwas 
weniger als bei den übrigen betrachteten Bildern mit spitz zeichnen- 
dem Pinsel gearbeitet, aber das sehr charakteristische kecke, un- 
vermittelte, pastosc Aufsetzen der Lichter mit Deckfarbe ist hier 
ebenfalls zu finden. Die origineiie, pikante Wirkung, der geistreich 
bewegliche Eindruck wie von zitterndem Lichtspiel geht von der 
Malweise aus, die zugleich wohl geeignet ist, die Schwächen der 
unsicheren Zeichnung zu verhüllen. 

Mangelhaft in der That ist die Zeichnung in diesen Jahren.'*) 
Gröbliche Verzeichnungen bei der Wiedergabe des menschfidlen 
Körpers smd hauiig; die Gröfsenverhältnisse der Körperteile zu 
dnander sind mehr als einmal ganz verunglückt So ist der Ober- 
schenkel der sitzenden Frau auf dem Bilde der Satyrfamilie viel zu 
lang; die Vermittlung von Hals und Brust des heiligen Hieronymus 
auf dem anderen Berliner Gemälde ist vollständig misslungen. Nicht 
konstante ßdsche Ge¥röhnungen des Manieristen machen sich be- 
merkbar, eher die beweglichen Fehler des unsicher suchenden An> 
fängers. Von bewusster Kenntnis, vom Studium der Anatomie oder 
der Proportionen ist nicht eine Spur zu entdecken. Die meisten 
Gestalten erscheinen zu hoch, ziemlich mager, haltlos, von unfestem 
Stand; der Kopf sieht zu klein aus, besonders bei sitzenden und 
knieenden Figuren.**} Das Nackte ist ganz allgemein, ohne Ver^ 
standnis des inneren Baues, ohne Angabe der Einzelheiten behandelt 
Der Stich B. 25 von 1506 stellt eine nackte Frau ,dar, die sich 
mit einer Fruchtschale zu doppelter Verlockung zwei Einsiedlem 
naht Vermutlich wollte der Künstler einen vollkommen schönen 
weiblichen Körper darstellen. Die eckige überaus dürft^ Gestalt, 
die eher männliche als weibliche Formen im Umriss hat, giebt 
Zei^fnis von vollständiger Hilflosigkeit solchen Aufgaben gegenüber. 
Stets besonders stark verzeichnet sind auch die Hände. 

Der Kopftypus, wennglefefa recht schwankend, zeigt wenig- 
stens einige feststehende Eigenschaften: stark erhöhten Hinterkopf, 
zurückwekrhendes energieloses Kinn, eng aneinandergerückte Augen, 
die sehr flach im Kopfe liegen. Eine durch die Augen gehend ge- 
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dachte Horizontale zerlegt den Kopf in seine Hälften und in dieser 
Höhe hat der Kopf in der Seitenansicht meist eine metlcwürdige 
Einschnürung. Die Einzelformen des Kopfes sind schwach ent- 
wickelt, Idein, unreif, knospenhaft. Die Augenbrauen stehen einige 
Male schräg zur Nase herab. Der Ausdruck ist stumpf, unbestimmt, 
mitunter blöde. Das Haar — auf den Gemälden gern flachsig 
blond — hangt kurz, dünn, ungelockt; ungeordnet in einzelnen Strähnen 
lasch herab; die einzelnen Haare sind nicht bezeichnet. 

Dem Kolorit eigen ist eine £3ist der Einforb^keit genäherte 
Harmonie; zu Gunsten des Gesamttons, der sehr warm ist, werden 
die Lokalfarben stark beschrankt Die Landschaft bestimmt auch 
koloritisch den Eindruck, den ^e Gewänder der Gestalten mit 
ihren Lokallarben kaum noch modifizieren. Die Aul&ssung, die 
den Menschen nur als einen Teil des Naturganzen neben anderen, 
gleidiberechtigten Teilen sieht, tritt auch im koloristischen l^ndnick 
hervor. So sind die Gewänder des Hieronymus und Franciscus 
von weilslichem Ton, der nur im Schatten ins Bräunliche geht, 
und die Wahl der betreffenden Töne ist durch die Rückskht auf 
die umgebenden Faiben der Landschaft geleitet. Charakteristischer 
Wdse fallt solchen Rücksichten sogar das Braun der Ordenstracht 
zum Opfer. Der Gegensatz von Hell und Dunkel ist ein gröfserer 
Faktor der Wirkung als der Gegensatz der verschiedenen, sehr ge« 
brodienen, sehr diskreten Lokal&rben. Als einzige, einigermafsen 
intensive Farbe wird gegen die Töne der Landschaft ein stumpfes, 
bräunfich abgetöntes Lackrot gesetzt (mattes Kirschrot), das grölsere 
Flächen jedoch nicht in Anspruch ninmit. Dieses Rot bleibt den 
frühen BÜdem charaktoristisdi und spielt eine wichtige Rolle noch 
auf dem Berliner Bild von 15 lo, während daneben nun hier eine 
etwas grölsere Farbigkeit beginnt Ein sanftes Lichtblau, ein helles 
Otroi^elb fugen sich vorsichtig der Harmonie ein, ihre Farbkraft 
wird im Lidit und im Schatten sehr stark vermindert**) 

Unsere Beobachtungen gaben leider nicht den geringsten An- 
halt zur Auffindung des „bestimmenden Einflusses" der Dürerschen 
Kunst. Trat diese Einwirkung, von der so oft die Rede ist, erst 
nach 1511 ein, so darf sie keinesfalls noch „bestininiend" genannt 
werden. Denn Altdorfers Kunst ist ausgeprägt und in allem Wc- 
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sentlichen fertig von Anfang, seit 1506, da wir zuerst sie kennen 
lernen. Wir blicken noch einmal zurück mit der Frage, wo kann 
ein Forscher Dürers ^Miren erblickt haben r 

Vielleicht schloss man einfach vor Dürers trefflichen Land- 
schaftsstiidien (Mandzeichnungcn): Altdorfer, der die Landschafts- 
darstellung mit besonderer Vorliebe ausbildete, müsse ein Schüler 
Dürers gewesen oder zum mindesten durch Durer zum Naturstudium 
anger^ worden sein. Das Ungenügende solchen Schlusses wäre 
ohne weiteres offenbar. Wo im Norden zu Anfang des 16. Jahr- 
hunderts tritt die Freude an der Landschaft nicht, hervor? Dass 
Dtirer, der mit schärferem Ai^e in die Welt sah als irgend einer 
der Zeitgenossen, uns ganz besonders vortreffliche LandschafU- 
Studien hinterliefs, versteht sich von selbst Uebrigens kommen 
die gedruckten Blätter zuerst, Handzeicbnungea zuletzt in Betracht, 
wenn es sküi um Dürers Wirkung auf die glekhzeitige Kunst han- 
delt Spezielles Eigentum der frankischen Malerei ist die Voliebe für 
die Landschaft keineswegs. Und man sieht in den Arbeiten der Künst- 
ler, deren Auslnklung in der That unter der Einwirkung Düren sk:h 
vollzog, also Schäufdeins, Kulmbachs, der Beham, dass im Schatten 
des groisen Meisters die Landsdiaftsmalerd durchaus nicht beson- 
dere Pflege genoss. In der Art ist Dürers und i\ltdorfers Land- 
schaft ganz verschieden, dort wesendich Prospekt, sich in der 
Fläche aufbauende Hinteigrundlandschaft, hier vor allem räum- 
Ikhe Auflassung und Ausbildung der Vordergrund- und Mittet- 
grundlandschaft 

Eher noch — scheint mir — lielsc sich an einer anderen 
Stelle die Verbindung herstellen. Freie, unkirchliche, rem mensch- 
liche, gar humoristische Auffassung der Engel ab Spielkameraden 
des Christkindes, idyllische, gemütvoOe Kinderstubenpoesie fanden 
wir in Altdoifers frühen Werken. Diese Errungenschaft steht unter 
den Ruhmestiteln Dürers. Er hat zweifellos die kostlichsten 
Aeusserungeil dieser Auffassung hinterlassen. Die Ueberemstimmung 
ist allgemeiner Art, bestimmte Motive Dürers kehren bei Altdorfer 
nicht wieder. WoU möglich etscheint, dass unser Mebter durch 
die Betrachtung von Holzschnitten Dürers zu seiner heiteren Dar- 
stellung der Engelbuben und ihres Treibens kam, möglicfa, doch 
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nicht notwendig. Denn auch bei Altdotfer steht jene Auflassung 
in natürlichem Zusammenhang mit dem Kerae der künstlerischen 
Individualität, und am Ende sieht man nidit, warum dieselben 
inneren Kräfte und Mächte — germanische Auflassung, der Geist 
der Zeit und was man sonst anflihren mag — > in beiden Künstlern 
nidit zu demselben Eigebnis thätig gewesen sdn sollen. 

Ein Ausweg scheint sich zu bieten, durch den wir wenigstens 
einigen Schwierigkeiten entrinnen könnten. Altdorfer war in Re- 
gensbufg nicht nur als Maler, Kupferstecher, 2<eichner für den Holz- 
stock thatig, auch als Baumeister. Vielleidit war die Jugendzeit 
mit der Ausbildnng des Architekten ausgefüllt, vielleicht wandte 
AltdorTer sich erst 1 506 etwa in „dilettantischer" Weise der Malerei 
zu, die dann etwa nach und nach mehr Raum in seiner Thatigkeit 
einnahm.*') Solche Annahme, die gar nicht übel das Gesamtbild 
der künstlerischen Thatigkeit erklären würde, ist entschieden ab> 
zuweisen, weil «e allen urkundlich bekannten Thatsachen wider- 
spridit 

Auf dem Grabstein wird Altdorfer als „paumeister" bezeichnet; 
da er 1505 in Regensburg einzieht, wird er „maler" genannt Die 
Auftrage, die er von der Stadtverwaltung empfing, sind gut be> 
kannt. Bereits 1509 zahlt der „Rat" einen Geldbeitrag für ein 
Altarwerk des Mebters, das im Chor von St. Peter aufgestellt 
wird. Nie vor 1526 wird der Künstler als Architekt in Anspruch 
genonmien, stets als Maler und Zeichner, während dann seit 1526 
die Thätigkeit des „Stadtbaumeisters" gut zu verfolgen ist. Noch 
1520, scheint es, stand Altdorfer der Architektur fem. An dem 
wichtigsten künstlerischen Unternehmen in dem Regensburg dieser 
Zeit, der Erbauung der heutigen Neupfarrldrche — über die Bau» 
geschichte sind wir genau unterrichtet — nahm er, der damals schon 
Ratsherr war, nur als Zeichner und Maler, nicht als Baumeister 
Anteil Betrachten wir dann des Meisters erhaltene Werke, ob 
und wie in ihnen sich etwa das Verhältnis ihres Urhebers zur Ar* 
chitektur spiegele. Die künstlerische Art im allgemeinen venüt 
gewiss nicht eine Schulung in den strengen Gesetzen der Baukunst. 
Die vereinzelt und anspruchslos zurückgehalten in den frühen 
Werken des Künstlers dargesteBten Baulichkeiten gehören Vorzugs- 
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weise dem romanischen Stil an, während die Spätgotik, in deren 
Banne die Ausbildung des Architekten um die Wende des iS-Jahr- 
liunderts erfolgt wäre, selten, ohne besonderes Interesse oder Ver- 
ständnis verwendet wird. Wir verfolgen deutlich Schritt für Schritt, 
wie erst das Eindringen der Renaissanceformen das Interesse für 
die Baukunst wachruft und steigert, und, wenn wir endlich auf einem 
Gemälde des Jahres 1526 einen prachtvollen, mit grüfster Liebe 
und Sorgfalt dargestellten Rcnaissancepalast anspruchs\'oll in den 
Vordergrund geschoben erblicken, so staunen wir nicht bei tlcr 
Kunde, dass in eben diesem Jahre dem Künstler das Amt des 
Stadtbaumdsters von Regensburg übertragen wurde. Diie Renaissance- 
be\s'cgung warf vielfach die Schranken nieder, die zwischen den ver- 
scliiedenen Kunstübungen standen und konnte um so eher den 
Maler berechtigen, sich an arcliitektonische Aufgaben zu wagen, 
als eben die graphische Kunst in vorderster Reihe die neuen archi- 
tektonischen und ornamentalen Formen nach Deutschland brachte. 
Wie die deutsche Renaissanceardiitektur selbst kam auch dieser - 
Renaissancearchitekt, der auf seinem Grabstein sidi „paumeister" 
nennt, von den zeichnenden Künsten her.'^) Das Umgekehrte ist 
sicher nicht der Fall. 

Da wir als höchst wahrscheinlich annahmen, dass Altdorfer in 
Regensburg geboren und aufgewaclisen ist, da wir sehen, wie Idcht 
und schnell seine Kunst in dieser Stadt zu Erfolg und Ehren kommt, 
so ist die Frage am Platz: sind Keime, Ansätze eben dieser Kunst, 
die von der frankischen Art abweicht wie von der schwäbischen, 
vielleicht in der älteren Malerei Regensburgs? 

Die Tafelmalerei, wie sie gegen das Ende des 15. Jahrhunderts 
im Norden des alten Bayern geübt wurde, scheint in Vergleidiung 
mit den glekhzeitigen Leistungen der Franken und Schwaben im all- 
gemeinen einen gröberen, mehr konservativen, handwerksmälsigen 
Charakter besessen zu haben.*») So weit wir sehen, führt von 
dieser, in der Auflassung herb karikierenden Malerei, die im e^ent- 
lieh künstlerischen, zumal im Malerischen grobkörnig und primitiv 
ist, kein Weg zu Altdorfer hinüber. 

Der einzige ältere Regensburger Maler, von dem wir eine 
Vorstellung besitzen, ist Berthold Furtmayr. Furtmayr war 
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Miiiiatiireninaler. Er lebte in R^ensburgf oachweHslidi 1476 bis 
1501.'*) Vielleicht ist es Zufall, dass gerade der Name eines Mi- 
niaturmalers uns eihalten ist, während wir von gleichzeitigen R^^ens- 
burger Tafelmalem so viel wie nichts wissen; vielleicht ist es doch 
mehr als Zuiall und Anzeichen, dass am Ende des 15. Jahrhunderts 
Bedeutung und Ruhm der Regensbuiger Kunstübung eher in der 
Miniatur- als in der Tafelmalerei lag.*^). Furtmayr eracheint als der 
bedeutendste Miniaturenmaler in der 2. Hälfte des 15. Jahrhunderts 
in Oberdeutschland. Wenn irgendwo, waren in Regensburg die 
Bedii^[ungen günstig für eine J^wirkung der Buchmalerei auf die 
Tafehnalerei des 16. Jahrhunderts. 

Einige der beobachteten Eigenschaften der frühen Kunst Alt« 
dorfers und gerade die aufiallenden Uelsen sich recht wohl durch 
die Annahme eines mehr oder minder engen Zusammenhangs des 
jugendlichen Meisters mit der Miniaturmalerei erklaren. Wir er- 
innern besonders an das von Anfang merkwürdig kleine Format 
der Bilder, an die ersichtliche Unfähigkeit, Figuren im gröfseren 
Mafsstab zu zeichnen, an das im Gebiet der Tafelmalerei» die bisr 
her wesentlich kirchliche Malerei war, unerhörte Hervortreten der 
Landschaft, an die Behandlung der Gestalten fast als Staffage, an den 
Mangel monumentaler oder statuarischer Haltung, an die kleinliche, 
ins Breite gehende Auffassung, an die wenig eindringliche Erzählung. 

Die ersten Ansätze der Landschaftsmalerei in Deutschland 
findet man in der Buchmalerei und zwar in einer 2^t, da die 
deutsche Tafelmalerei sich des Goldgrundes noch bediente. In 
einem Buche, das im Jahre 14 14 zu Metten geschrieben ist, sind 
kleine Bilder von entsdiieden landschaftlichem Charakter.**) Bei 
Haendke findet man eine recht genaue Beschreibung dieser primi- 
tiven Versuche, aus denen die Freude an der Natur leise aber wohl 
vernehmbar henuistönt Besonders beachtenswert mag die Lust an 
räumlicher Vertiefung sein. Der Maler kann sich nicht genug thun, 
immer eine Bergkette im Grunde des Bildchens hinter der anderen 
in stets blasseren bläulichen Tönen auftauchen zu lassen. Merk- 
würdiger noch vielleicht ist die Vorahnung von Bdoichtungseffekten, 
wenn der Maler die goldenen Strahlen der auf- oder niedergehenden 
Sonne hinter einem Berge hervorbrechen lässt. So zaghaft und 
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unbedeutend an sich diese ersten Schritte der deutschen Landschafts- 
malerei sind — Haendkes VV' orte können eine Ueberschätzung ver- 
anlassen — , so wichtig sind sie im kunsthlstorischen Zusammenhang. 
Die Landschaftsdarstellung scheint im Verlaufe des 1 5, Jahrhunderts 
in der Buchmalerei regelmäfsig und selbständig von der Tafel- 
malerei sich weiter entwickelt zu haben. Als mehr und mehr durch 
den Buchdruck, den Holzschnitt die Kunstübung der Miniaturmaler 
fifiL^eschränkt wurde, zogen sie sich dorthin zurück, wohin der 
Holzschnitt nicht zu folgen vermochte: auf das Gebiet der Land- 
schaftsmalerei. Die altermlc Miniaturenmalerei wurde vornehm zur 
selben Zeit, da sie an Bedeutunj^ und Verbreitung verlor; sie ge- 
hörte nun zum Luxus. Man (uhlt diese Verhältnisse wohl, wenn 
man die von Furtmayr gezierten Bände durchmustert. I'lher als die 
Kirchenbüder, die Altäre jener Zeit sollten diese Miniaturen das 
bieten, was heut „Kunstgenuss" heilst Wir wissen, dass die Mi- 
niaturmalerei damals im Sterben lag und beschäftigen uns wenig 
mit ihr, weil sie als entbehrlich für das Verständnis der späteren 
deutschen Malerei gilt. Doch ist nicht anzunehmen, dass das 
15. Jahrhundert unsere historisch berechtigte Missachtung teilte. 
An Achtung und Ansehen stind wahrscheinlich der Miniaturmaler 
neben, wenn nicht über dem Tafelmaler. 

In der Wiedeigabe der menschlichen Gestalt; in der Schilderung 
einer dramatisch bewegten Handlung kann Furtmayr die Vergleichung 
mit einem besseren zeitgenösaschen Tafelmaler nicht bestehen, er 
zeigt sich da durchaus als Vertreter einer zurückgebliebenen, greisen- 
haft schwächlichen Kunst. Andererseits ist Furtmayr geschmack- 
voller, fetnfiihliger in bezug auf den annßUligen Reiz der Form 
und der Farbe als die allermeisten Tafelmaler jener Tage. Seine 
Landschaftsen, die äulserst sorgsam und liebevoll ausgeführt sind und 
«nen sehr breiten Raum und fast alle Aufinerksamkeit för sich in 
An^rudi nehmen, zeichnen sich besonders durch zarte Luftper- 
spektive aus.**) 

Einige kleine, enge Vorzüge vor der jungen mächt^ aufetreben- 
den Tafelmalerei hatte die alternde Buchmalerei, sie hatte noch 
etwas zu vererben. Manches spricht dafiir, dass Altdorfer dies Erbe 
angetreten hat 
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Alles Gesagte in Betracht genommen und gegen einander ab- 
gewogen, vermögen wir über die Hericunft der Kunst Altdorfers 
nur dies zu sagen. Der Künstler steht im Jahre 1506 mit 
der fränkischen Tafelmalerei, insbesondere mit Dürer 
nicht in erkennbarem Zusammenhang, er scheint auch mit 
der bayerischen Altarmalerei in keiner seinen Stil be- 
stimmenden Verbindung zu sein. Vermutungsweise kann 
sein nichts weniger als monumentaler Stil eher aus dem 
Bannkreis bayerischer Kleinkunst hergeleitet werden, 
etwa aus der Miniaturenmalerei, wie sie in den letzten 
Jahrzehnten des 15. Jahrhunderts gerade in Regensburg 
geübt wurde. 



Fried1ilnd«r, Albrecht Ahdorfv. 
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Altdorfers Werke von 1511 bis 1521. Die Erweiterung 
der Kunstübung und des Stils. 

Die nächsten Schritte der Kunst Altdorfers können wir in Ge- 
mälden und Kupferstichen nicht verfolgen, doch in Zeichnungen 
und Holzschnitten. Ein aus den Jahren 151 1 — 15 14 datiertes BUd 
ist mir nicht bekannt^'); von den nicht datierten gdiört keins in 
diese Jahre, '-j 

Folgende Holzschnitte stammen nachweislich aus dem zweiten 
Jahrzehnt des Jahrhunderts, sie bieten Anhalt^unkte zur zettlicben 
Einordnung der undatierten Blätter: 
151 1 B. 46. Kindermord in Bethlehem. 

— B. 55. Der hl. Georg den Drachen tötend. Abb. Muther, 

Msterholzsclin. No. 63. 

— B. 60. Urteil des Paris. 

— B. 63. Im Freien sitzendes Liebespaar. 
15123.47- Auferstehung Christi. 

— B. 52. Enthauptung Johannes des Täufers. Abb. Muther a.a.O. 

No. 62. 

Das Münchener kgl. Kab. besitzt eine kleine Holzplatte, 
auf der Altdorfer die Beklagung des Leichnams Christi filr den 
Schnitt gezeichnet hat. Jedoch ist der Schnitt erst an wenigen 
Stellen ausgeführt, die Vollendung wurde unterlassen. Mono- 
gramm und Datum sind echt. W. Schmidt hat von diesem 
hochinteressantem Funde Kunde gegeben in Lützows Kstchr. 
1890, p. 385. Auf der Rückseite der Platte sind -einige Studien. 
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15 13 6. 44- ^ Verkündigung an Maria« 

— 6. 53. Der hL Quistophorus mit dem Christkind 

— B. 61. Thisbe den Pyramus bewdnend. 

1 5 1 7 S. 54. Enthauptung Johamies des Taufers. 

Von Bartsch irrtümlich als Kupferstich (No. 18) 
aufgezahlt, höchst selten (Albertina). 

Nach 1517 hit der Meister keinen Holzschnitt mehr datiert, 
wie er nach 151 1 keinen Kupferstich datiert hat, '-'} Bei den Stichen 
muss die grolse Masse der undatierten Blätter des Stiles wej^en 
von der kleinen Zalil der datierten zeitlich fortgeruckt werden, 
anders ist das Verhältnis bei den Schnitten. Die meisten nicht 
datierten Holzschnitte fügen sich der Zeichnung und Ausfuhrung 
nach in den durch datierte Blätter abgegrenzten Zeitraum ein. Die 
Thätigkcit Altdorfers war im zweiten Jahrzehnt des Jalirhunderts be- 
sonders fruchtbar für den Holzschnitt.^') 

Die Holzschnitte von 151 1, zumal B. 55 (der hl. Georg) sind 
technisch sehr mangelhaft. Die Linie als solche tritt grob hervor 
und lä,sst eine Illusion nicht aufkommen. Gerade auf räumliche 
Illusion aber und auf malerischen Eindruck gingen Altdorfers Ab- 
sichten. Und nach dieser Richtung bedeutende Fortschritte zeigen 
bereits die Blätter von 1^12.*^) Schon 15 13 ist die Ausfuhrung 
fast allzu sehr verfeinert, beinahe dem Kupferstich in der Wirkung 
genähert. Die Entwicklung der Technik ist mit diesem Jahre ab- 
geschlossen. 

Folgende Holzschnitte .Altdorfers, die eine Jahreszahl nicht 
zeigeUt erscheinen mir als zwischen 15 11 und 1519 entstanden: 

B. 56w Der hl. Georg stehend. 

Freilich ist ein Zweifel mi^lidi, ob diese nicht signierte 
Arbdt von unserm Meister ist 

B. 45. Anbetung der Hirten. 

Dies Blatt ist etwa 1516 anzusetzen. Hier kommen 
eigentümliche Bau formen einer sehr unreinen Renaissance 
vor, die sich von den weit besseren Formen des neuen 
Stils, in deren Besitz Altdorfer 1520 etwa ist, unterscheiden 
und sonst in seinen W^^erken kaum zu hnden sind. 

3* 
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B. 54. Der hl. Chrütophonis sich bückend, um das Christkind 
aufzunehmen. 

Ziemlich primitive Arbeit 
B. 58. Der hl. Hieron>'mu.s vor dem Cnicüix. Seltenes Katt 
(München, Staatsbibl.i 

Die unbedeutende Darstellung selbst bietet kaum An- 
halt>i)unkte zur Datierung; die von einer besonderen Platte 
abi^edruckte dekorative Umrahmung zeigt Formen, die sonst 
bei dem Regeasburger Meister kaum vorkommen, die auf* 
fallend an Dürers eigenartige Umprägung der italienischen 
Schmuckformen erinnern. Etwa 1516 entstanden. 
B. 57. Der Iii. Hieronymus in der Höhle. Nachschnitt bei R. 
Weigel, Holzschnitte, No. 23. 

Durch seine geschlossene, bildmalsige Ge.samtwirkung, 
durch die mannigfachen, mittelst engster und feinster Kreuz- 
schraffierung erreichten Lichtab-stufungen ist dieser Schnitt 
nach Seite der technischen Verfeinerung die vollkommenste 
und schönste Arbeit Altdorfers. Um 15 14 am ehesten 
scheint dies Blatt entstanden zu sein. 
B. I— -40. Der Sündenfall und die Erlösung. Folge von 40 Blättern. 

Facsimile^Reproduktion in Hirths Liebhaber- Bibliothek 
alter Illustratoren XII. 

Dies Hauptwerk des Meisten im Holzschnitt steht 
technisch dem zuletzt genannten Blatt sehr nahe. Um die 
Mitte des Jahrzehnts ist die Folge ungefähr entstanden. 
B. 62. Fahnenträger stehend im Freien.^*) 

Die Wirkungen, die Altdorfer in den Holzschnitten der Sünden* 
iaU-Fo^ erzielt, waren leiditer und reiner im Kupferstich zu er- 
reichen. Schon die winzigen Malse sind dem Holzschnitt, wenigstens 
dem Holzschnitt des 16. Jahriiunderts nicht stilgerecht. Es ist, als 
wollte der Künstler die Erinnerung an die Entstehung des Holz* 
sduuttbildes aus Kontur und Schraffierung tilgen, hellere und dunklere 
Flachen allein zu einer bildmalsigen Ersdieinung, zu raiuidicher 
Illusion vereinigen. Allein bei dem kleinen Format und bei der 
zu jener Zeit doch immer begrenzten Feinheit der Schmttausföhning 
stehen die hellen und dunkeln Flächen mehr oder minder fleddg, 
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unvermittelt nebeneinander. Ueberscharf erscheinen die Lichtkon- 
traste, dem Eindruck nach gehen die allermeisten Szenen in dunkeln 
Räumen oder bei Nacht unter unruhiger, greller, künstlicher Be- 
leuchtung vor sich. Freilidl mag damit unser Meister wohl zufrieden 
gewesen sein — wenn es irgend der Gegenstand gestattet, deutet 
er die künstliche Beleuchtung durch Kerzen oder dergl. in den 
dunkeln, kellerartigcn Räumen an — und er kommt einige Male 
zu c^eschlosscnen HelldunkelctTcktcn , die fast an Radieningen 
Rembrandts erinnern, und innerhalb des Holzschnittes im i6. Jahr- 
hundert kaum Analogien haben. 

Der bildmäfsigen Gesamterscheinung opfert Altdorfer leichthin 
Feinheiten der Form, ganz zu schweigen von der Durchbildung der 
Köpfe und des Ausdrucks. Fast stets sehr glücklich entwickelt ist 
der Raum, der Ort des Vorgangs^ sei er Landschaft oder architek- 
tonischer Innenraum, und die Figuren sind vortrefflich, merkwürdig 
naturalistisch eingeordnet — mit Ausnutzung der Tiefe selbst bei 
diesen winzigen Blättern. Die Architektur hat wesentlich romanische 
äufserst einfache, plumpe, schwere, untersetzte, keller- oder krypten- 
artige Formen, Tonnen- und Kreuzgewölbe, wenige und kleine Licht- 
öffnungen. 

Wohl zweifellos fasste Altdorfer den Gedanken seiner Sünden- 
fall-Folge bei der Betrachtung der „Passionen" Dürers. Die 2^hl 
40 der Blätter entspricht ungefähr der „kleinen Passion" Dürers, 
die nahezu denselben Stoff in 37 Darstellungen entwickelt. In zwei 
Fällen vermögen wir übrigens den Nachweis zu fuhren, dass Alt- 
dorfer Dürers „gedruckte Kunst", die gerade zwischen 15 10 und 
1515 ihre höchste Kraft und Fülle entfaltete, sorgsam studiert und 
benutzt hat. Im Besan^oner Gebetbuch "*) kopierte unser Meister 
das Nashorn nach dem bekannten Holzschnitt Dürers und den ge- 
lagerten Löwen nach dem berühmten Kupferstich Hieronymus im 
Gehaus. Was uns hier am mebten interessiert, ist das Datum dieser 
Beziehung zwischen den beiden Meistern: 1515* 

Die Holzschnitte der Jahre 1 5 1 1 — 1 5 1 7 lehren, dass Altdorfers 
Auffassung in dieser Zeit über die von Natur sehr engen Grenzen 
hinaus will. Man vergleiche Georgs Kampf mit dem Drachen auf 
dem Münchener Gemälde von 15 10 einerseits und auf dem Holz- 
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schnitt B. 55 von 151 l andererseits. Jetzt erzählt der Meister 
klarer, bestimmter, eindrinc^licher als früher, er giebt mehr Aktion, 
mehr Bewegung, er wm ucht sich t^^ar in sprechenden Gesten (ia 
der Süntlenfall-Fülge), ta>,^l da.-. W esentliche des V^orvvurfs besser 
ins Auge und geht dem Dramatischen nicht mehr scheu aus dem 
Wege. Die Formenauffassung ist plastischer, bestimmter, kühner 
geworden, sogar die I'\altengebung ist mannigfaltiger, mehr ver- 
standen, mehr scharfbrüchig. 

Ich zweifle nicht, dass dieses Neue unter der Anregung von 
Nürnberg her zum Teil entstanden ist — zum andern Teil aus der 
natürlich von selbst wachsenden Sicherheit und Freiheit des jungen 
Künstlers, Die Anregung von aufsen aber für einige der neuen 
Absichtca-ist um so wahrscheinlicher, als sie nicht eigentlich in der 
Individualität des Meisters wurzeln und nur vorübergehend, eben in 
dem zweiten Jahrzehnt, bemerkt werden. 

Aeufsere Anzeichen weisen darauf hin und die Stilvergleichung 
bestätigt es, dass Altdorfer weder \'(^rher noch nachher der Kunst 
Dürers so nahe stand wie in den Jahren i$ii -15 19. Der Regens- 
burger Meister kommt nicht von Dürer her, 1506, da wir ihn 
zuerst kennen lernen; vielmehr er bewegt sich zu Dürer hin im 
zweiten Jahrzehnt des Jahrhunderts — während dann im dritten 
Jahrzehnt seine Wege weit fort von dem grofsen Nürnberger fuhren. 

Die Anregungen von Nürnberg werden ausschliefslich durch 
die „gedruckte Kunst" vermittelt, sie berühren die Malweise und 
das Kolorit nicht im geringsten. 

Lehrreich Lst eine Vergleichung der .Sundenfall -I'olge Altdorfers 
mit Dürers „kleiner Passion". Auf .\ltdorfers Seite ist nicht selten 
der Vorzug einer wohlgefälligen, gerundeten, bildmäfsigen Anord- 
nung, während der Künstler freilich trotz einiger Bemüliung auch 
nach dieser Richtung die eindringliche Schärfe der äul^cren \'or- 
gänge, geschweige die p.sychologi.sche \'crtiefung bei Dürer nicht 
von fern erreicht. Dürer, dem in erster Reihe daran gelegen ist, 
den inneren Gehalt des V^organi^s in den Menschengestalten, ihren 
Bewegungen, ihren Beziehungen zu einander herauszuarbeiten, ver- 
liert gelegentlich die Gesamterscheinung aus dem Auge. Seine 
machtigen, gleichsam nach vom drängenden Gestalten scheinen 
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öfters den Blattrahmen sprengen zu wollen. Ganz anders Altdorfer, 
der den Gesamteindruck vor Augen, ein wohlgeialliges Verhältnis 
der Blattform und der Blattgrölse zu den Fijruren stets bewahrt 
und auf räumliche Illusion um keinen Preis verzichtet, selbst nicht 
um den Preis der Klarheit und Schärfe. Wichtig ist, dass der 
grundsätzliche Unterschied zwischen den beiden Meistern, die ab- 
weichende Außiissung des Raumes und des Verhältnisses der l'^iguren 
zum Räume auch hier noch deutlich bleibt, wo Altdorfcrs Kunst 
in ihrem Laufe am meisten der Centraisonne sich genähert hat. 

Von den Kupferstichen kann nur einer, B. 22 mit ausreichen- 
der Begründung in diese Zeit angesetzt werden. Dargestellt ist 
der hL Hieronymus, der an einer Mauer entlang nach vorn schreitet, 
hinten sieht man eine romanische Kirchen&ssade. Die hohe, sehr 
schlanke Greisengestalt ist gut gezeichnet; merkwürdig, selten bei 
unsem Künstler und nur in diesen Jahren möglich, ist das ver- 
wickelte Bewegungsmotiv — der Heilige schreitet gerade eine Stufe 
herab. Wegen seiner Technik steht das Blatt ziemlich isoliert unter 
den Stichen des Mebters, die Arbeit ist frei und fest, aber nicht 
sehr iaifoig. Abgesehen von allem anderen schlielsen schon die 
schlanken Proportionen die Entstehung des Blattes nach 1520 aus. 
Um 15 16 wird der Stbh annähernd richtig anzusetzen sein. 

Die überwiegende Mehrzahl der Zeichnungen, die uns von der 
Hand Altdorfers erhalten sind, ^anmit aus den Jahren 151 1 — 15 17. 
Die Hälfte etwa mag aus dieser Zeit datiert sein, während von 
den undatierten Zeicfanui^en die allermeisten in eben diese Zeit 
gehören. Spätere Datierungen aber kommen nur ganz vereinzelt 
vor. Nach Format, Auf&ssung, Formenbehandlung gehen die Zeiche 
nungen Hand in Hand mit den meist gleichzeit^^ Holzschnitten 
und stehen in bestimmtem G^ensatz zu den Kupferstichen, die — 
iast Amtlich — früher (1506—1511) oder später (1520— 1550) 
entstanden sind. Altdorfers Handzeichnungen sind nicht Studien 
oder Entwürfe — seine oft feinfühlige aber doch naiv leichtsinn^ 
oberflächliche^ genügsame Naturbeobachtung verzichtete wohl meist 
auf Studien und Entwürfe — vidmehr fertige, fiir den Käufer be- 
stinunte Kunstwerke, för den Käufer wohl, dem „gedruckte Kunst" 
nicht vornehm genug schien. Diese Bestimmung lasst b^^reifen, dass 
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der Meister nachweislich in zwei Fällen eine eigne Arbeit genau 
wiederholte.*'') Wie die gedruckten Blätter weit reiner und treuer 
als Gemälde, die selten im allgemdiien Gegenstand privater Kunst- 
freude waren, sju^^eln Zeichnungen das Denken und Fühlen jener 
Tage; nur wird man in ihnen mehr als in den Holzschnitten und 
selbst in den Kupferstichen die Lieblingsvorstellungen, Neigungen 
und Kenntnisse der höheren, vom humanistischen Geiste leicht be- 
rührten Stände suchen. 

Fast alle Zeichnungen Altdorfers sind in der sog. Helldunkel- 
technik (ein fataler, doppeldeutiger Ausdruck!) ausgeführt, wodurch 
diese für den Handel oder docli für Käufer bestimmten Blätter 
einige von den Wtrkungsmitteln des Gemäldes erhalten. Die Um- 
risse, die Innenzeichnung und wohl auch ein wenig Scliraffierung 
sind mit dunkler Farbe auf farbig grundiertem Papier durch den 
Pinsel aufgezeichnet (oder durch die Feder; es ist nicht in allen 
Fällen zu entscheiden) und dann ist das ganze Blatt mit spitz 
zeichnendem Pinsel, mit weifser Deckfarbe überarbeitet. Diese 
Zeichnungsart war in Deutschland, besonders im zweiten Jahrzehnt 
des i6. Jahrhunderts sehr beliebt. Absicht und Sinn dieser Be- 
handlungsweise ist offenbar die stärkere Plastik, die durch das Auf- 
hoben des Lichtes mit Deckweifs erreicht wird. Dieses Zweckes 
bleiben Dürer und Baidung, die gröfsten Meister dieser Technik, 
sich stets be^vusst, ob Dürer mit breiterem Pinselstrich zuweilen 
ganze h^lächcn von Deckweifs auflegt, ob Baidung mit spitzem 
Pinsel zeichnend ein haarfeines Gewebe weifser Linien und Häkchen 
mit spielender Virtuosität iiher die beleuchtete F'läche breitet. Ganz 
anders bei Altdorfer. Er bevorzugte die sog. Helldunkeltechnik 
nicht so sehr wegen der kräftigen Modellierung, die sie gestattete 
— daran lag ihm nicht allzu viel — , ihm gefiel der farbige Reiz, 
der Stimmungseffekt, der sich hier ganz leicht erreichen liefs.^') 

Man beachte, mit wie mannig&dien, oft sehr intensivfarbigen 
Tönen Altdorfer die Blatter grundierte, wie der zu Grunde liegende 
Farbton den Eindruck wesentlich mitbestimmt, während bei Dürer 
und Baidung die Farbe der Grundiening fiir die Wirkung meist 
indifferent ist Wenn Dürer und Baidung mittelst der Helldunkel- 
technik dem Relief naher kommen wollen, nähert Altdorfer sich 
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der Malerei. Sehr oft zieht er die Konturen mit Deckweifs nach 
und geht damit von dem Prinzip des Aufliöhens ab. Er bringt 
die weifse Farbe auch an Bäume und Baulichkeiten des Mittel- 
grundes, die nun für den Eindruck nach vom treten und die Körper- 
lichkeit der Gestalten des Vordergrundes arg gefährden. Balduog 
und Dürer wenden wohlweislich die Technik vorzugsweise bei Dar- 
stellungen ohne Landschaft an. Die letzte Konsequenz von Alt- 
dorfers willkürlicher Bdhandlung zeigt eine Berliner 2^chnung^*) 
vom Jahre 1512. In diesem, für unsern Meister ungemein charak< 
teristisdien Blatt ist genau das Gegenteil von dem erreicht, was ' 
der ursprüngliche Zweck der HeUdunkeltechnik ist Der Künstler 
hat hier wunderlicherweise fast nur mit weiiser Faibe auf dem 
dunkeln Grund gezekhnet, sein Weils nicht für die Lichtflachen 
aufgespart, sondern alle Konturen und die Innenzeicfanung, selbst 
bei den Baulichkeiten und den Wolken am Himmel mit Weife ge- 
zogen. Der Eindruck ist wahrhaft ms^isch. Ohne Zauberei kann 
es wenigstens unter unserer Sonne nicht geschehen, dass das Licht 
statt die Flächen zu treffen sidi die Mühe macht, alle Konturen 
aufleuchten zu lassen. Und doch hat der Künstler seine Absicht 
in diesem übrigens ganz besonders sorgsam gearbeiteten Blatt voll- 
kommen erreicht. Seine naive, kindliche Freude am Sonderbaren 
ergötzte sich unbedenktich auch auf Kosten der Naturwahrheit. 
Die strenge Pietät vor der Natur war ihm fremd, wenn gleich er 
oft mit gröfstem Glüdc gerade die einfache Naturerscheinung wieder« 
giebt, sobald dieselbe ihm reizvoll erscheint und ihm ohne ein- 
gehendes Studium zuganglich wird Naturalist aus Prinzip und mit 
Bewulstsein war Altdorfer nicht, es kostete ihm keine Ueberwindung 
die Mutter zu verleugnen, wenn er heitere oder bizarre Vorstellungen 
einer kindlich mit Glanz und Farbe spielenden Phantasie zur Er- 
scheinung bringen wollte, aber mindestens ebenso oft hat er schlkht 
und rein wiedergegeben, was er gesehen hatte, und die üblich ge- 
wordene Bezeichnung „phantastisch", bei der es ohne die Neben- 
bedeutung der Manier nicht abgeht, passt durdiaus nicht für die 
Kunst des Rcgensburgers in ihrer Gesamtheit 

Einen ganz regelmäfsigen Fortschritt von Jahr zu Jahr lassen 
die Handzeichnungen nicht erkennen; da der Grad der au%ewen- 
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deten Sorgfalt sehr verschieden ist, scheint mehr als ein Mal das 
frühere Blatt vollkommener als da-s spätere. Im allfjemeinen ist 
eine Entwickelung innerhalb dieses Zeitraumes (15 ii — 1517) wohl 
zu bemerken, ein Fortschritt zu gröfserer Freiheit und Sicherheit 
in der Darstellung des menschlichen Körpers, zumal des bewegten 
menschlichen Körpers. Die Landschaft, die sehr oft den Eindruck 
^bestimmt, zeigt keine eigentliche Kntwickelung. Altdorfer stellt am 
liebsten das Innere eines Tannenwaldes dar. Mit Charakteristik 
der Raumart giebt er sich jedoch in diesen Jahren keine sonder- 
liche Mühe. Meist sind die Bäume aulserordentlich hoch und 
schlank, und das wilde Grün hängt von den Zweigen ganz lang, 
fadenartiL,^ herab oder kräuselt sich gleich riesigen Stravifsenfedem. 
Oft scheint es wegen des überall aufgestreuten Deckweifs, als sd 
die ganze Landschaft mit Schnee bedeckt oder vom Mond be- 
leuchtet. 

15 12 zeigt der Künstler sich überraschend günstig**) — aus 
dem Jahre stammen besonders viele datierte Zeichnungen. Wir 
beobachten beträchtliche Fortschritte gegen 15 10 und 151 1 in der 
Darstellung der menschlichen Figur. Die Gestalten erscheinen jetzt 
etwas breiter, nicht mehr ganz so hoch wie früher, die Proportionen 
sind mehr naturgemaCs, die Beine kräftiger, das Stehen fester. 
Dann, 15 13 und 15 14 scheint der Künstler im wesentlichen nicht 
weiter gekommen zu sein. In der zweiten Hälfte des Jahrzehnts 
werden die Zeichnungen kühner, leichter, flüchtiger, in der Auf- 
fassung kräftiger, anspruchsvoller, mitunter selbst dramatisch; die 
menschliche Gestalt wagt sich wenigstens etwas mehr als früher 
aus der Tiefe des Raumes her\'or. An Stelle einer etwas ängst- 
hchcn, mitunter kleinlich sviblilen Ausführung tritt bei wachsender 
Sicherheit des Künstlers eine keck gelockerte Kontur, die zuweilen 
wunderlich verschnörkelt erscheint. Von der Formensprache im 
einzelnen, von dem Kopftypus, dem Ausdruck u. s. w. gdten noch 
fast alle oben (im Abschnitt I) mitgeteilten Beobachtungen. 

Ein besonderes Interesse nehmen die acht Seiten des Be- 
sangoner Gebetbuches^^) in Anspruch, die Altdorfer geziert 
hat) nicht als ob sie besonders vortrefflich erschienen. Eine so 
günstige Gelegenheit, unsem Meister zu vergleichen nüt einer 
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gröiserea Zahl der zeitgeni^^Nischen deutschen Künstler, die zur 
selben Zeit (15 15) an derselben Aufgabe thiitii^ waren, bietet sich 
nicht zum zweiten Male. Die Künstler des Gebetbuches neben 
unserm Meister sind A. Dürer, Cranach d. ä.-'-') (München^ dann 
Hans Dürer, der rätselliafte M. A.^*'), Burgkinair, Baidung (Besangon). 
Dürer hat in seinen belcannten» köstlichen Federzeichnungen für die 
besondere Aufgabe einen eii^cncn Stil einrahmender Flächendeko- 
ration geschaffen, eine geniale Umbildung — zu|^ich Schlussaccord 
— der mit der Schreibkunst verbundenen echt germanischen Budh 
malerei. Hans Dürer erscheint als Nachahmer des Bruders. Ganz 
anders als die Nürnberger haben die Schwaben die Aufgabe gdöst« 
Burgkmair, M. A., Baidung; fem jenem flädiendekorierenden, ger> 
manisdien Kalligraphenstil, hielten sie sich minder streng an den 
gegebenen Raum (4, mehr oder weniger schmale Leisten), Uelsen 
nach Belieben grolse Flachen leer. Sie suchen, so gut es gehen 
will, bildmafe^ geschlossene Darstellungen dem Text bdzi^eben. 
Sie begrüTen nicht wie Dürer die besonderen Forderungen der Auf- 
gabe; am wen^;stea Balduin der auf alles Dekorative verzichtet 
und sich auf wenige mit groisartiger Einfiichheit gezeichnete Figuren 
beschränkt M. A. bringt noch am meisten Dekoratives von den 
schwäbischen Meistern: sehr reine und wohl verstandene Renaissance- 
fonnen, auf einem Blatt (Tf. XXVI) eine der italienischen Hoch- 
renaissance wün%e, prachtvolle Volutenranke. Man fühlt in den 
Arbeiten der Sdiwaben den Zwang, den der nicht recht zeitgemälse 
Wunsch des Kaisers ihrer Kunst auferlegte. 

Und Altdorfer? Er scfalielst in der Abstellt aidi unbedingt an 
Dürer an. Uebrigens scheint er auch Baidungs Gebetbuch-Zeich- 
nungen, wenigstens Tt WO. gekannt zu haben, da er den pracht- 
vollen Weinstock aus dieser Zeichnung Baidungs auf Tf. VH nach- 
zuzeichnen sich müht. Sonst aber hielt er sich gar nicht an 
Baidung, vielmehr nur an Dürer; die grofeen, eingeben, sichern 
Formen des Schwaben mögen ihm ganz fremd und unerreichbar 
gewesen sein. Die Dekorationsformen der italienischen Kunst, die 
emigen schwabischen Künstlern um 1515 schon ganz gelauüg waren, 
sind dem Regensburger noch fremd. Dies ist das Mächtigste, was 
die Besangoner Blatter in betreff Altdorfers lehren. Seine mit 
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auffallend geringeni Vcrständis ausj^erubrtc ( )rnamcntik ist weiter 
nichts als eine unbeholfene Nachahnuin^^ des Dürerschcn iJckora- 
tionsstiles Dürer hatte mit genialer ICrfindung, aber mit wenig 
ausgebildetem Sinn für die eigentliche Schönheit der italienischen 
Renaissance, Altes und Neues zasammenschmelzend, einen eigenen, 
mehr geistreichen als formal oder tcktonisch befriedigenden Deko- 
rationsstil geschaffen, der für architektonisches Gesetz organisches 
Leben, für geometrische Gebundenheit naturalistischen Reichtum 
gab. Dieser auf Dürers Erfindungskraft angewiesene Stil i.st beim 
Nachahmer unerfreulich, zumal wenn er in so unsicherem zeich- 
nerischem V^ortrag auftritt. '"'; Unser Meister bemüht sich Dürers 
eigentümlich gewundene Füllhörner, das gotisierende Ranken werk, 
selbst die vielfach verschlungenen Federzüge nachzuahmen; alles 
mit wenig Glück. Wie viel besser gelingt das dem Hans Dürer, 
der gewiss dem Bruder strenge Schulung zu danken hatte I In der 
Darstellung der Figuren geht Altdorfer aus dem Wettstreit der 
deutschen Maler nicht als Sieger her\'or; dem zeichneri.schen Können 
nach tritt er .sogar an die letzte Stelle. Seine kleinliche, kritzlige, 
unfeste, ängstliche Umgrenzung der Form kann nicht bestehen vor 
Dürers feiner, präci.ser Schärfe, vor Baidungs breiter, dreister Sicher- 
heit. Doch Altdorfers Erfindung .schlägt den frommen, behaglich 
kindlichen Ton an, der hier ganz trefflich am Platze ist und kommt 
mehr als einmal zu gemütvoller Stimmung (besonders Tf. VII, unten). 
Und damit freilich tritt der Meister an die zweite Stelle in der 
Künstlerschar. Baidungs anspruchsvolle Energie stimmt nicht zu 
Gebet, von den andern zu schweigen. — 

Aus dem Jahre des Besangoner Gebetbuches besitzen wir 
wieder ein Gemälde des Meisters. 

Die heilige Familie. 

Wien, kaiserl. Gcmäldesammlg. (m. Vcrz. I, 7), dt. 1515. 

Dieses kleine Andachtsbild, für den Altar einer Hauskapelle 
etwa geeignet, nimmt sich fremd und seltsam aus unter des Meisters 
Gemälden wegen der Anordnung der Gestalten, ja fremd unter 
deutschen Bildern der Zeit. Eine „sacra conversazione", nicht mehr 
und nicht weniger 1 In der Mitte genau von vom gesehen Maria^ 
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in Halbfigur sichtbar, in repräsentierender Ruhe thronend» die 
Königin des Himmels mit hoher Stemenkrone. Auf ihrem Scho(s 
steht das nackte Christkind, gerade au^erichtet, kein gewöhnliches 
Kind; es weüs, was es thut, da es die Rechte s^nend erhebt 
Links wird der hL Joseph in Halbfigur, mit halber Vorderan»cht 
der Mittelgruppe zugewandt sichtbar. Die gebeugte Grreisengestalt 
stützt sich mit beiden Händen auf den Krückstock. Rechts neben 
der Hauptgnippe^ genau symmetrisch entsprechend gewendet dem 
hl Joseph, ein jugendlicher Heiliger, vielleicht Johannes. Diese im 
Verhalteis zur BÜdgrölse grolsen Gestalten drängen sich im engen 
Rahmen dicht aneinander, erscheinen alle gleich nahe unserm Auge. 
Oben hängen zur Füllung des Raumes breite Fruchtfestons dicht 
über den Köpfen. Der geringe Rest der Tafel, der um den Köpfen 
noch frei bleibt, ist einfach als dunkler Grund behandelt Nicht 
die geringste räumliche Vertiefung! Wie kam Altdorfer zu einer 
doch seiner gewöhnlichen Kompositionsweise entgegengesetzten An- 
ordnung? Sonst ordnet er die Figuren frei, unsymmetrisch, mit 
Ausnutzung der Tiefe, malerisch, zerstreut in möglichst weitem 
Raum. Und nicht minder fem als diese üist an plastische Arbeit, 
an Relief erinnernde, starr symmetrische Komposition lag dem 
Regensburger Meister sonst das Streben nach dem ernst Monumen- 
talen. Diese Gestalten machen Anspruch auf unsere Verehrung. 
Doch wie sorgsam alle natürlich menschlichen Beaehungen ausge- 
schieden sind, in denen die deutschen Meister und auch Altdorfer 
sonst die heilige Familie unserm Herzen nah bringen, das Opfer 
wird nicht gelohnt. Das menschlich Anheimelnde ist gegangen, das 
göttlich Ehrfurcht Wedeende ist nicht gekommen. Nur der An- 
spruch ist da. Und wunderlich am Ende in der Toga Mant^[nas 
ninmit sidi der deutsche Meister aus. 

Dass zur Erklärui^ dieser Anordnung und dieser Auflassung 
die Annahme einer Bestinmiung von aulsen nöt^ ist, steht um so 
mehr aufser Frage, als sich in den gleichzeitigen Zeichnungen und 
etwas späteren Gemälden des Meisters ähnliche Absichten und 
Neigungen nicht nachweisen lassen. Aller Wahrscheinlichkeit nach 
liegt ein italienisches Vorbild zu Grunde. Undeutsch neben vielem 
andern sind insbesondere die Fes^ns (Padua) und das stehende. 
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segnende Christkind (am häufigsten in Norditalien). Dass zur 
Erklärung der fremden Züge allein der Wunsch des Bestellers, der 
etwa italienische Kunst kennen gelernt hatte, genüge,, glaube ich 
nicht, weil selbst die grolse, geschlossene, einfache Linienföhrung 
wenigstens bei der Madonna und dem Kind und hie und da selbst 
etwas von der Einzelform (die redite Hand der Madonna, der schön 
bewegte Körper des Kindes) an italienisdie Kunst erinnert Die 
unmittelbare Anregung durch ein norditalienisches Gemälde ist an 
und für sich unwahrscheinlich, da der Meister, so viel wir wissen, 
nicht in Italien war, da ein italienisches Bild sich wohl nicht nach 
Regensburg verirrt hatte, und ist auch deshalb nicht anzunehnum, 
wefi alle Einzelheiten der Zeichnung fest und die Färbung und die 
Beleuchtung, die Typen, kurz alles oben noch nicht Besprochene 
durchaus unitalienisch und ganz in der gewohnten Art Altdorfers 
ist Die Vorlage gab dem Künstler anscheinend nur die Haupt- 
linien und liels ihn an einigen Stellen ganz im Stich (s. den un- 
glaublich verzeichneten Ann des hl. Johannes). 

Eine norditalienische Plakette mag am ehesten alle Eigen- 
schaften vereinten, die wir an dem anzunehmenden Vorbild voran- 
setzen. Die streng symmetrische, monumental^ dodi ärmliche An- 
ordnung, die die Figuren in beschränktem Räume so nah wie mc^- 
lich aneinander sdiiebt, ist der Flal%tte natürlidi. Ebenso wohl 
erklärt diese Annahme, wie Altdorfer in der Färbung, Malweise, 
Beleuchtung und in den Einzelheiten der Zeichnung seine Eigenart 
ebenso rein bewahrt, wie er sie in der Auffassung und Anordnung 
verleugnet*^) Die Hypothese aber, dass eme Plakette zum Vor- 
bild diente, wird vielleicht minder unwahrscheinlich werden, wenn 
wir später wen^tens in einem Fall erweisen können, dass Altdorfer 
in einem Kupferstich eine italienische Plakette kopiert hat 

Eine Veigleichung dieses \^ener Gemäldes von 151 5 mit der 
Berliner Madonnendarstellung von 15 10 lehrt, dass die T3rpeii, die 
Proportionen der F^[uren, die Formenbehandlung im einzelnen 
zwischen 15 10 und 15 15 sich nicht wesentlich geändert haben trotz 
der Annäherung an Dürer, die während dieser Jahre andere Seiten 
der Kunst unseres Meisters wohl berührt hat Die Malweise, 
Färbung und Beleuchtung aber stammen ganz aus dem e^en Sinn 
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des Regensbuiiger Malers und bieten die natürliche, ungestörte Fort- 
entwicklung des 1510 Gebotenen. Die strukturlosen, unplastisch 
gesehenen Köpfe mit ihren unausgewirkten Formen, die ganz flach 
liegenden Augen, die hier freilich weiter auseinander stehen als 
früher, die fehlenden Ai^enbrauen der Madonna, der stumpfe, un- 
entwickdte Ausdruck, das flachsige kurze, in ungeordneten Strähnen 
herabhängende Haar wie die bequeme, leichtfertige Gewandbehand- 
lung, kurz Art und Unart der Frühzeit hat der Meister bis 1515 
bewalirt Der Kopf des hL Jünglings rechts, dem das Haar wie 
eine Perüdke aufli^ — sehr häufig gerade in den Arbeiten dieser 
Jahre — erscheint wie versdioben, weU der Meister bei der 
schwierigen Stellung des.Halbprofib <]en Mund und noch mehr das 
Kinn dieses Kopfes fehlerhaft stark zurückgeschoben hat. Kaum 
minder hässlicfa erscheint Josephs Kopf mit den weit geöffiieten, 
vorgequollenen Augen. Die Uebereinstinunung mit dem Joseph 
des Berliner Bildes von 15 10 geht bis ins Einzelne (das groise, roh 
gezeichnete Ohr, Bart, Haar). 

Die koloristische**^) Wirkung ist von eigenartiger Schönheit 
Wie bisher bevorzugt Altdorfer gebrochene, gedämpfte, originelle 
Lokaltöne, die er zu einer feinen Harmonie zu verbinden weiss. 
Doch ist die Gesamthaltung diesmal satter, tiefer, fderlkher als 
15 10 etwa. Das Kleul der Madonna ist von dunkehn- vornehmen 
Purpurrot, das sich in grofsen, ruhigen, stark beschatteten Flächen 
giebt; die sparsamen Lichtstreifen snnd ins Weilsliche gehöht Für 
die tiefsten Schatten ist Schwarz mit zddinendem Pinsd dnge- 
strichdt Dies Nacharbeiten mit strichelndem Pinsel und das Ver- 
meiden intensiver Lokalfiurben, damit im Zusammenhang das Ver- 
scharfen der G^^nsätze von Licht und Schatten, das sind stand- 
hafte Merkmale der frühen Malweise Altdorfers, die durch das ganze 
zweite Jahrzehnt des Jahibunderts gewahrt wird, um dann plötzlich 
zu weichen. Der Mantel Mariae ist tief blau, ins Grünliche schim- 
mernd und zeigt sich &st ausschliefslich in breiten schwärzlichen 
Schattenflächen von sammetartigem Stoficharakter. Das Kleki des 
Jünglings ist zitrongelb mit schwarz gestrichelten Schatten. Des 
Jünglings Haar wie das der Madonna hat das in frühen Bildern 
wohlbekannte ausgebleichte Blond. Joseph ist bekleidet mit einem 
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Unterj^ewand, dessen I*\irbe trüber, mit Grau gedämpfter Zinnober 
ist und mit einem Oberj^ewand von dunkelm Olivgrün. Das Inkarnat 
hat matten gelbbraunen Bernsteinton. Interessant und originell ist 
die Licht\crtcilung, nur etwas grell von zu schrotVen Gegensätzen. 
Die Pinselluhrung ist ein w enig mehr verschmelzend, minder locker 
als 1510, doch im Prinzip noch dieselbe. 

Flügelaltar aus der Minoritenkirche. 

kcgenshurg, histor. Verein (in. Verz. I, 8), dat. 1 5 1 7, ohiu- Si^^'tuitui. 

Schmidt (p. 540) hat den Altar unscrm Meister abgesprochen, 
dem M. Ostendorfer zugeteilt und die Echtheit der Jahreszahl in 
Frage gestellt. Janitschek ip. 414), wie mir .scheint mit Recht, hat 
das Werk wieder aufgenommen unter die Gemälde Altdorfers, er 
scheint auch die Datierung anzuerkennen. Die Gründe, die mir die 
Echtheit der Jahreszahl wahrscheinlich machen, findet man in hl 
Verz. I (S). Ist aber der Altar 1517 entstanden, so kommt Osten- 
dorfer, der seit 1519 erst in Regensburg nachweisbar ist, 1559 erst 
stirbt, schwerlich in Betracht, abgesehen davon, dass wir an seine 
Art kaum erinnert werden. 

Auf der Mitteltafel ist die Anbetung des Christkindes darire- 
stellt, hl einer weiten Landschaft, die rechts im Mittelgrund schon 
nach hinten abgeschlossen wird durch einen burggckrontcn I lügel» 
links im Hintergrund durch eine Hochgebirgskette, steht rechts vorn 
die Wiege des Christkindes in einer kleinen, nach allen Seiten 
offenen Hütte. Maria kniet rechts von dem Lager des Neugeborenen, 
in Seitenansicht dem Kinde zugewandt und legt die Hände betend 
zusammen. Hinter dem Lager in Vorderaasicht kniet Joseph, eine 
brennende Kerze in der 1 land. Links aufserhalb einer kleinen 
Mauer, die die Geburtsstätte des Heilands umfriedet, die beiden 
1 lirten, die zur Verehrung gekommen sind. Wir sehen die beiden 
Hirten im Hintergrunde links noch einmal bei der Herde; über 
ihnen schwebt der Engel, der das Heil kündet, mit einem Spruch- 
band. Rechts über der I Iau})tgruppe, ganz oben am Bildrand tragen 
drei andere schwebende Engel das Spruchband: ,,gloria in excelsis". 
Bei der Abenddämmerung, die über der Landschaft liegt, erscheinen 
die relativ sehr kleinen Gestalten, die dürftig, sehr zerstreut, fast 
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versteckt angeordnet sind (der Vordergrund links hat gar keine 
Figuren)^ undeutlich, unbedeutend, wenig eindringlk^. 

Bei geschlossenen Flügeln wird die Veikündigung sichtbar; auf 
dem rechten Flügel Maria» auf dem linken der Engel, stark aber 
ungesciuckt bewegte» sdir schlank^ mühsam im Zwang der Aufgabe 
in den groisen Verhaltnissen gezeichnete Gestalten. 

Auf dem rechten InnenfKigd ist die Auferstehung Christii auf 
dem linken das Abendmahl dargestellt Diese beiden Kompositionen 
stimmen genau überein mit den entsprechenden Darstellungen der 
Holzschnittfolge des Sündenialls (B. iS, B. 31). Sind nun die Holz- 
schnitte jünger ab der Altar, so ist sicher» dass Altdorfer auch den 
Altar gemalt hat Denn» dass er in die Reihe seiner sonst sdir 
selbständigen Holzschnittkompositionen zwd Szenen, ohne sie im 
geringsten umzugestalten» dem Altare eines anderen, zeitgenössischen 
Regensburger Künstlers ein&ch entnommen habe> ist nicht denkbar. 
Ist der Altar aber ^>ater entstanden als die undatierten Holzschnitte 

— und das ist der Fall, wenn unsere Ansetzung**) das Richtige 
traf — so ist es unwahrscheinlich, dass ein anderer Künstler für 
einen in Regensburg angestellten Altar zwei Kompositionen der in 
dieser Stadt jeden&lb vielfach bekannten Serie Altdorfers ohne jede 
Veffaülluf^ entnahm. 

Wir sind leider darauf angewiesen» mit diesen mehr äulser> 
liehen Gründen zu erweisen» dass Altdorfer den Altar gemalt, da 
die Bilder auf stilkritische Fragen keine Antwort mehr geben. Eine 
energische „Restauration" hat erreicht, dass Formauffiissung, Farbe, 
lichtvertdlung» Malweise und dezgL nicht mehr geprüft werden 
können. Schnüdt konstatiert die »»abscheuliche" Restauration, ver- 
misst dann „die scharfe und fein ausfuhrende Hand Altdorfers" und 
giebt den Ahar dem M. Ostendorfer. Dass der Glasmaler Walzer 

— dies der Name des Restaurators — keine „scharfe und fein aus- 
führende Hand" besals, ist kein Grund, die Arbeit, wie sie ur- 
sprünglich war, unserm Meister abzusprechen.**) 

Die Anordnung der Figuren im Mtttelbild, das einzige, woran 
man sich noch halten kann, ist ganz Im Sinne unseres Künstlers. 

Nur wenig möchte idi dem ruinierten Altar für die Kenntnis 
der Entwicklung Altdorfers entnehmen. Die hol^eschnitzte Stuben- 

FrtedUadcr, Albracht Altdorfer. 4 
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einrichtunc; auf den äutscrcn Fliij^eln hat i,^otisclie Formen (1517).*'^) 
Die Proportionen der Fii^urcn sind noch immer iibertrieben hoch. 
Die Freude an stark bewegten Gestalten, an flatternden (iewändern, 
die seit 151 1 bei wachsendem Können in den Zeichnungen und 
Holzschnitten immer deutlicher heiAortrat, ist nun auch hier (be- 
sonders die Engel in der Luft auf der Mitteltafel) zu bemerken.'-'*) 

Zu Anfang des Jahres 15 19 wurden die Juden aus Regensburg 
vertrieben. Dieses Ereignis mit seinen I-Olgen greift in die Ge- 
schichte der Regensburger Kunst. Die Stadtchroniken ; besonders 
die von Gemeiner und die von Gumpelzhaimer) nennen öfters Alt- 
dorfers Namen bei der redseligen Darstellung jener Vorgänge, die 
Spuren auch in dem Werke des .Meisters gela.ssen haben. 

Des Malers Wohlstand war rasch gestiegen; 1513 hatte er ein 
Haus gekauft, 15 18 ein zweites hinzu erworben. Wenn 1515 ^^^'^ 
Ansehen aulserhalb der Stadt schon so grofs war, da.ss er an der 
Au.sschmiickung de.s kaiserlichen Gebet! )uches beteiligt wurde, so 
war er damals in Regensburg selbst wohl als der beste Künstler 
anerkannt hii Jahre 1512'=") fertigt Altdorfer den Entwurf für den 
Goldguldcn der Stadt, den der Münzmeister Lerch prägt. Später 
kamen die Aufträge der Stadt um so leichter an unsern Meister, 
als er bald in den „äufscren Rat" der Reiclistadt eintrat; in welchem 
Jahre, scheint nicht bekannt, 1519 aber ist er Mitglied dieser Körper- 
schaft. 1517 malte der Künstler einen Vorhang zum MHeiligtum* 
Stuhl", der bei der Ausstellung der Reliquien gebraucht wurde. 
Dann schmückte er auch die Kanonen oder tlercn Lafetten — wie 
Neumann meint — mit dem Wappen der Reiclisstadt. Altdorfer 
ist im zw eiten Jahrzehnt des Jahrhunderts recht eigentlich der Maler 
der Stadt, wie er im dritten Jahrzehnt ihr Baumeister wird. 

Im Februar 1519 ist unser Meister, als Mitglied des äufseren 
Rates unter den Abgesandten, die der Judengemeindc die Vcrtreibui^ 
aus der Stadt verkündeten. Kurz darauf riss die Regensburger 
Bürgerschaft die Sj nagoge nieder. Unter Altdorfers Radierungen 
ist ein Blatt, das das Innere dieser Synagoge, ein anderes, das die 
Vorhalle darstellt (B. 63, 1^. 64). Die gescliickt behandelten Ra- 
dierungen sind höchst wahrscheinlich des Künstlers erste Arbeiten 
in dieser Technik. Die besondere, ungewohnte Au^abe — Dar- 
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Stellung einer Innenarchitektur — und die gebotene Eile der Aus- 
fiihrung mögren ttin auf den Gedanken gebracht haben, es auch ein- 
mal mit der neuen Technik zu versuchen, die er wahrscheinlich aus 
Dürers Versuchen kannte. Die Aufschrift der Radierung B. 63 
meldet: „Anno. Dni. D. XIX. Judaica. Ratlspona Synagoga. Justo 
Dei Judicio. Fundits. Est Eversa." Das Blatt, das die Vorhalle 
darstellt, hat eine entsprechende Aufschrift. Wie sonst Medaillen 
wohl geschlagen wurden zum Andenken an wichtige Geschehnisse, 
so erschienen diese Gedächtnisblätter und wurden gekauft von der 
au%eregten Bevölkerung, die den Tempel der Juden niedergebrochen 
hatte, und von den vielen Tausenden, die 15 19 und in den folgen- 
den Jahren wallfahrend an den Ort der Synagoge zogen, wo nun 
die „schöne Maria" Wunder wirkte. Zwischen den Trümmern der 
zerstörten Synagc^e weihten die R^^ensburger der Mutter Gottes 
einen Altar und stellten am 14. Marz 15 19 ein holzgesdinitztes 
altes Marienbild auf. Diese Statue*^) wurde unter dem Namen der 
,,schönen Maria von Regensburg" in kurzer Zeit hoch berühmt und 
verehrt Noch im Jahre 1519 ward eine provisorische kleine Holz- 
kapelle för das Bildweric errichtet, gleichzeitig aber der Plan zu 
einer grolsen Kirche auf der Stätte der Synagoge ge&sst Die 
kleine Kapelle kennen wir aus zwei Holzschnitten, aus Ostendorfers 
Schnitt P. 14 von 1522 (bz. mit dem Monogr., M und O aneinander» 
gestellt) — hier die Kapelle in Seitenansicht — und aus dem grolsen 
Holzschnitt Ostendorfers (?) P, 13 (unbz.), wo die Kapelle, von vom 
zu sehen ist Diese beiden Blatter geben auch eine Vorstellung 
von der Statue Haidenreichs, die vor der Front der Kapelle stand 
und in der Bekleidung durchaus abweicht von dem Wunderbild der 
„schönen Marian Haidenreichs zwischen 15 19 und 1522 wahrschein- 
lich vom Bischof gestiftete Statue erscheint nicht als Nachbildung 
des eigentlichen Heiligtums der Kapelle. Wohl aber mehr oder 
minder genau nach dem verehrten WunderbÜde malte Jorg Magk 
(oder Mock) ein Marienbild, das auf dem Opferstock der Kapelle 
au%estellt**) wurde. 

Altdorfer erhielt in diesen Jahien folgende Aufträge, die sich 
auf die »schöne Maria'' und ihre Verehrung beziehen. 

Er malte eine Fahne mit dem Marienbild und dem Stadt- 

4» 
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Wappen schon (lir die provisorische Kapelle. Einen ganz guten 
Begriff von dieser Arbeit giebt der schon oben herangezogene 
Holzschnitt P. 13 (Ostendorfer'). Die Fahne hängt hoch von dem 
Tumi der Kapelle herab; gemalt auf ihr ist die „schöne Maria'' 
mit dem Christkind in ganzer h'igur und iiber der Gestalt gekreuzt 
die Regensburger Schlüssel. Aus dieser Nachbildung von der Fahne 
der Kapelle und aas Magks 1?) Gemälde in St. Johann entnehmen 
wir den Typus des Wunderbildes, dessen entscheidende Kennzeichen 
in der Tracht der Gottesmutter gefunden werden und zwar: ein 
Stern auf dem Kopftuch über der Stirn, ein Stern auf der linken 
Schulter und lange, sonderbare, geknüpfte Fransen, die vom Ge- 
wand in der halben Höhe der Figur herabliangen. Altdorfers Bild 
auf der Fahne war mindestens in Lebensgröfse. 

Wieder malte unser Meister ebenfalls für die neue Kapelle 
einen Vorhang zum ,^ciligtumstuhle". Merkwürdig ist, dass die 
Zeitgenossen ihm so gern dekorative Arbeiten in grölseren Maisen 
(Faline, Vorhänge) anvertrauten. 

Altdorfer zierte den Ablassbricf für die junge Wallfahrtstatte; 
er entwarf die Zeichnung der Wallfahrtsmedaille'-*), die in jenen 
err^;ten Jahren ausgegeben wurde und die Aufschrift tn^ unter 
einer treuen Nachbildung des Wunderbildes: „tota pulchra es amica 
niea'1519". Endlich malte er ein Votivgemälde zum Andenken 
an die wunderbare Errettung einer unschuldig zum Wassertode vet- 
urteilten Person durch die „schöne Maria".'"') 

In dem erhaltenen Werk des Meisters kehrt öfters die leicht 
kenntliche Gestalt der ,,schönen Maria" wieder, zwar nicht in Ge- 
mälden oder Zeichnungen, so weit' uns bekannt, wolil aber in Holz* 
schnitten und Kupferstichen. Dies ist uns ein willkommener An- 
haltspunkt, mit grofser Wahrscheinlichkeit die betreffenden Blätter 
zu datieren. Der Zuzug der Wallfahrer zu dvm W'underbild in 
Regensburg wuchs seit 1519 sehr rasch und nahm bald ganz aufeer- 
ordentliche Dimensionen an. Bald, 1523 schon, wurde die Verehrung 
und das Interesse geringer. Rs ist nicht zu zweifeln, dass Altdorfers 
Blätter, die der „schönen Maria" gelten, in jenen ersten Jahren 
£ist fanatischer Begeisterung entstanden und von den mächtigen 
Sdiaren der Wallfahrer in grofser Zahl gekauft wurden. Folgende 
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Aibeiten sind danach wahrscheinlich zwischen 15 19 und 1523 
entstanden. 

Holzschnitt B. 48. Die schöne Maria mit dem Kinde auf einem 
Sockel in einer gotischen Kirche stehend. 

Das Blatt ist von den hierher gehörigen das unbedeutendste 
und schliefst sich in der Technik wesentlich den Holzschnitten der 
früheren Zeit noch an, nur dass die Strichlagen minder eng er- 
scheinen. Die Proporttonen der Gestalt sind hoch und sdiwer, die 
Bewegung ohne Reiz. 

Holzschnitt B. 47. Die hL Familie in einer Kapelle mit einem 
grofsen Taufbecken. 

Nicht ganz skher, aber sehr wahrsdidnlich ist hier die Mutter 
Gottes als „schöne Maria'* charakterisiert — ganz deutlich ist die 
Kleidung nicht sichtbar. Das Taufbecken gleicht in der Anlage 
dem runden Springbrunnen des Berliner Gemäldes von 15 10, nur 
sind die Verhältnisse schöner, breiter, niedriger, mehr im Snn der 
Renaissance, während die Einzelheiten der Ddcoration aufiaOender 
Weise nicht weniger, vielletcfat mehr gotische Elemente noch auf- 
weisen als bei der Fontäne von 15 10. Die Kapelle, in der das 
Becken steht, ist gotisch gewölbt, während die vier voneinander 
abweichend gebildeten Eckkapitäle mehr oder minder stilgerechte 
Renaissanceformen besitzen. Alter und neuer Stil sto&en hier recht 
schroff aufeinander. Technisch ist das Blatt von grofecr Vollendung, 
von feiner liarmonischer Wirkung, sehr verschieden von den Hok- 
schnitten der Jahre 1511 — 151 7. Die Linien der Schraffierung sind 
in gröfseren Abständen voneinander und viel gleichmäfsiger verteilt 
Die Grenzen der Holzschnitttechnik, in deren gefährlicher Nähe 
Altdorfer sich früher mit Vorliebe bewegte, sind nun erkannt und 
vermieden. Der Eindruck ist viel ruhiger und vornehmer geworden. 
(Vortreffliche Abb. Lippmann, Kupferstiche und Holzschnitte alter 
Meister in Nachbildungen, II. Mappe, Berlin 1890.) 

Kupferstich R. 12. Die „schöne Maria" sitzend, sie hält auf 
den Knieen das Jesuskind, das mit der Rechten segnet. 

Die Technik ist von derjenigen der Stiche von 1506 — 1511 
^.inz so abweichend, wie bei dem fast zehnjährigen Zeitabstand nur 
zu erwarten ist. 
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Kupferstich B. 13. Die ,,sdiöne Maria" thront in der Nische 
eines altanuügen Aufbaues, den mehrere Engel unngeben. 

Die Technik ähnlich wie beim letzten Blatt Die Hauptkon- . 
turen sind betont, was um diese Zeit öfters vorkommt, in den 
Arbdten der Frühzeit sorgsam vermieden ist Der Thron hat ent- 
wickelte, ausgeprägte Renaissanceformen, wie sie in keinem bisher 
betrachteten Werke vorkamen. 

Holzschnitt B. 51. Der bekannte, prachtvolle von mehreren 
Platten gedruckte Schnitt, der die „schöne Maria" offenbar in be- 
sonders getreuer Gestalt — dies ergiebt die Vergleichung mit dem 
Fahnenbüd und mit Magks (?) Gemälde — in Halbfigur, umrahmt mit 
einer sehr schönen Renaissanceeinfassung, darstellt Ueber die ver- 
schiedenen Abdrücke (Zahl der Platten wie angewendete Farben 
verschieden) vergl. J. Springer im VIT. Ib. d« pr. Ksts. p. 1 54; in der 
hier g^ebenen vortrefflichen Reproduktion eines besonders schönen 
Abdruckes von 6 Platten würdigt man das Werk am besten. Die 
unten dreimal wiederholte Au&chrift: „Gantz schön bistu mein 
freundtin und ein mackel ist ' nit in dir. Ave Maria" stinunt in 
ihrem ersten Teil mit der Aufschrift, die die Wall&hrtsmedaille 
trug: „tota pulchra es amica mea." Dieser Holzschnitt gehört zu den 
erfreulichsten und dem modernen Auge wohlgefälligsten Schöpfungen 
Altdorfers, aber mdir: er ist einer der wichtigsten Grenzsteine in 
der Entwicklung unseres Meisters, frnlich nur, wenn wir ihn mit 
Recht zwischen 15 19 und 1523 entstanden anndimen dürfen. Ganz 
besonders fruchtbar, angeregt, ausgreifend nach mehr als emer 
Seite im Technischen stellt sich der Meister dar in dieser religiös 
erregten Zeit. Er bemächtigt sich 1 5 1 9 der Radierung, die wohl 
von Nürnberg her ihm zukam, und nun des Farbenholzschnittes, 
den Nürnberg^-) ihm sicher nicht, vielmehr Augsburg am ehesten 
gab. Um eine Erfindung handelt es sich auch hier nicht, wohl 
aber um eine selbständige, für die künstlerische Individualität des 
Meisters hödist bezeichnende Verwendut^ der ihm bekannt ge- 
wordenen Erfindung. Burgkmair und Cranach in ihren frühen 
Farbenholzschnitten bedienen sidi der neuen Tedinik in erster 
Rdhe, um dem Holzschnitt tn^er unerreichbare Lichtabstufungen 
und damit früher unbekanntes Relief, in zweiter Reihe erst, ihm 
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Faibigkett zu geben; Altdorfer denkt zuerst an die Farbe als solche 
und dann erst an die Modelliening. Der Ausdruck „Helldunkel- 
holzschnitt" der für die meisten hierher gdiörigen Arbeiten Burgk- 
mairs, Cranachs» Baidungs wie besonders auch der Italiener f*) ganz 
mit Recht vieUach im Gebrauch ist, verliert auf unsere Arbeit an- 
gewendet jeden Sinn. Daher ist es kein Zu£ül, dass gerade Alt- 
dorfer die Zahl der Platten auf die ganz ungewöhnliche Höhe fiinf 
oder sechs setzte und zwar sofort, da er der Erfindung sich überhaupt 
zum ersten (möglicher Weise: zweiten) Mal bediente. In der Freude, 
Farben nun vervielfältigen zu können — die kindlich naive Freude 
darüber empiand damals kein zweiter deutscher Künstler so lebhaft 
— wandte er möglichst kraftige und intensiviiiibige Töne an und 
verminderte die Modellierung — statt sie zu erhöhen — um die 
Farben recht rein und prachtig zur Geltung zu bringen. Diese 
Absicht ist wohlgelungen, besonders dadurch, dass die Schraffierung 
auf der Strichplatte sehr stark vermindert ist. Die hier beobachtete, 
wie mit hellem Jubel ein bisher versdilossenes Gebiet der Kunst- 
übung betretende Lust an entschiedener Lokalfarbe war zwar bis- 
her unserm Meister durchaus nidit eigen, aber eben um diese Zeit 
zeigt sie sich plötzlich mit unerwarteter Starke auch in den Ge- 
mälden, wie wir sehen werden und bleibt ihm von da an treu. 
Auch die Wandlung des Farbensinns gehört in diese an Wand- 
lungen und Neueningen überreichen Jahre. 

Auf eine andere^ sehr bedeutungsvolle Wandlung, die sich nicht 
minder unerwartet und erfreulich eben&Us in unserm Holzschnitt 
zeigt, sei hier vorläufig kurz hingedeutet Merkwürdig bereichert, 
gereinigt, architektonisdi gesdiult sind die Renaissanceformen, durch- 
aus versdiieden von den kümmeriichen Mischformen, die Altdorfer 
1515 nodi nad^ebildet hatte. An wirldidiem Verständnis der 
italienischen Architektur, der wohl abgewesenen breiten und ruhigen 
Verhältnisse und der EinzeUbrmen kann sich diese Leistung selbst 
mit Biugkmairs Architekturen vergleichen. Und damit ist bereits 
ausgesprochen, woher allein Altdorfer diese Dekorationsformen 
empfangen haben kann: von dort, von wo ihm auch wahrscheinlich 
zugleich der Farbendruck kam, von Augsburg. 

Und selbst damit scheint das Neue, das dieser Farbenschnitt 
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zeigt, noch nicht erschöpft. Für den, der des Meisters Entu ickclun^ 
bis hierher verfolgt hat, mac^ dieser Frauenkopf der Maria mit 
seinen klar entwickelten bestimmten Formen überraschend sein. 
Doch für die Wandlung in der AutTassung des mcnsclilichen Kör- 
pers und des Kopfes müssen wir um so mehr weitere Belege ab- 
warten, als jenes alte, uns unbekannte Wunder wirkende Bild der 
,,schönen Maria" doch vielleicht, wenn auch nicht wahrscheinlich, 
anklingt in dem von Altdorfer hier gegebenen Typus des Kopfes. 

Holzschnitt B. 50 gehört eng zusammen mit dem besprochenen 
r'arbenholzschnitt B. 51. Dargestellt ist ein vielgliedriger, grofser 
Renais-sancealtar, der in seinen Formen von fern erinnert an vene- 
zianische Grabdenkmäler. In der grofsen Mittelnische steht die 
„schöne Maria", rechts und links in kleineren Nischen, von denen 
je zwei über einander stehen, haben die Standbilder von zwei 
männlichen und zwei weiblichen Heiligen bescheidenen Platz ge- 
funden. In der Lunette über der Mittelnische Gottvater segnend 
Der Mittelbau steigt noch über den Rundbogenabschluss empor 
und endet endlich stolz mit einem klassischen Giebel. R. Stiassn\- 
bemerkt mit Recht, dass die architektonisclien Formen dieses Ent- 
wurfes an venezianische Bauwerke erinnern. Ob wir annehmen 
dürfen, dass eine Zeichnung nach einem oberitalienischen Altarwerk 
unserm Meister voriag, erscheint deshalb zweifelhaft, weil die hier 
angewendeten Formen häutig bei Altdorfer \s icderkehren. 

Dieses Blatt giebt ein ganzes Inventar der Renaissancemotive, 
in deren Besitz der Meister sich im Anfang der 20er Jahre befand; 
im ganzen ist die Architektur hier bei weitem nicht so rein und 
von so einfacher Schönheit wie in B. 5 1 . Die Technik schliefst 
sich enger als B. 51 an die älteren Schnitte des Meisters an. Das 
Blatt kommt als I'^arbenschnitt (von drei Platten, daneben auch ein- 
fach von der Strichplatte gedruckt) vor. Vielleicht zeichnete Alt 
dorfer diesen prächtit^en Altar im neuen Geschmack im Hinblick 
auf die geplante oder schon im Bau begriffene, grofse, der schönen 
Maria geweihte Kirdie, von der in diesen Jahren in Regensburg 
und zumal unter den Herren vom Rate viel die Rede war. Der 
Ratsherr und Künstler zeigte wohl auf diesem Blatt seinen Mit 
bürgern einen reichen und prächtigen Hochaltar, geeignet iiir das 
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neu erstehende Heiligtuiii, würdig des verehrten Wunderbildes und 
ohne gleichen gewiss unter den älteren Altaren der StadtJ*) 

Die beiden zuletzt betrachteten, der „schönen Maria" gewid- 
meten Blätter sind die einzigen bekannten Farbenfaolzschnitte des 
Regensburger Meisters, sie gehören zu seinen spätesten Schnitten 
überhaupt. Am liebsten möchten wir sie in der Zeit 1519 — 1523 
möglichst spät, 1522 oder 1523 ansetzen. Dass Altdorfer sich des 
Druckes von mehreren Platten sonst nicht bedient hat, erklärt sich 
wahrscheinlich daraus, dass er um diese Zeit überhaupt das Zeichnen 
für den Holzstock aufjgab. Holzschnitte, die die Forroauf&ssung 
der folgenden Zeit deutlich zeigten, fehlen in dem Werke des 
Meisters; die wenigen, die nicht zwischen 151 1 und 1517 entstanden 
sind, stammen aus dem Beginn der 20er Jahre. Datierte Arbeiten 
sind freilich nicht unter ihnen, doch ergiebt eine Vergleichung mit 
den annähernd datierten Schnitten der schönen Maria, diese An- 
setzung mit grolser Wahrscheinlichkeit tfierher gehören folgende 
Holzschnitte: 

B. 41. Das Opfer Abrahams. 

B. 42. Josua und Kaleb tragen die Früchte. 

Diese beiden Darstellungen müssen wegen des genau überein- 
stinunenden Formates und wegen der verwandten Boden-Charakte- 
ristik als Gegenstücke angesehen werden. B. 42 zeigt in der 
Architektur klare Renaissanceprofiliening. Abb. Lützow, Gesch. d. 
dtsch. Kupferst. u. Holzchn. p. 177. 

B. 43. Jael schlägt dem Sissera den Nagel in den Kopf. 

Stimmt in den Maisen zu den eben verzeichneten Blättern, 
dodi erscheint die Zusanmiengehör^kdit mit denselben nicht ganz 
sicher. 

B. 49. Ein Geistlicher vor der hL Jungfrau mit dem Kind, 
die links auf einer architektonischen Erhöhung thront 

Gehört der Technik nach eng zu B. 59. Die Architektur ist 
noch nicht so ein6iich, nicht in dem Grade Bufgkmairs Art ver- 
wandt wie auf B. 50 und B. 51. Etwa 1520 mag die Arbeit ent- 
standen sein. Abb. Lützow, a. a. O. 

S. 68 (fehlt bei B. und P.) Omamentschnitt; ein reich ver- 
ziertes Thor im Umriss. 
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Dieses sehr eigeiitüiiiliche, m reiiiein Rcnaissanc^eschmack 
gezeichnete Blatt, das Ucfatwaik auf em firansösisdies Vorbfld 
zurttckzuföhreii gene^ ist, steht auch seiner ein&dien Tedinik nadi 
neben B. 51 am Ende von Altdorfers Thätig^eit fiir den Holzschnitt 
(um 1523 etwa). Sehr selten (ein Exemplar in Dresden, kgL Kah.). 

Auch iur die Chronologie der Kupferstiche leisten die Blatter, 
die die „schöne Maria" zeigen (B. 12 und 13), wertvolle Dienste. 
Doch erst spater wird der Versuch, die grolse Menge der undatierten 
Stiche zeitlich zu ordnen, an seiner Stelle sem.^^) 

Den Bau der grolsen Kirche fUr die „schöne Maria" betrieben 
die Regensburger mit regem Eifisr, sie wollten etwas ganz Außer- 
ordentliches, sie wandten sich an auswärt^ Architekten. Der Dom- 
baumeister Haidenrekrh wurde übeigangen, was ihn nicht wenig 
erzürnte. Schon am 5. Juni 15 19 schreibt Hans Behaim von Nüm- 
beig an den Regensburger Rat, er sei bei der Arbeit des Entwurfes 
der Regensbuiger Kirche mit grölstem Fleils. Doch Augsbuiig 
schlug Nürnberg aus dem Felde. Da Hans Hieber sich meldete 
und sein Kirchenmodell ze^te, erhielt er den Auftrag. Hieber kam 
aus der Stadt, wo die Kapelle der Fugger in St Anna, der erste 
Renaissancebau Deutschlands, nun fertig stand. Mit diesem Archi- 
tekten von Augsburg kam die neue Architektur nach R^^ensburg. 
In dem Rate, der die Entwürfe prüfte, der sidi lUr den Augsburger 
entschied, sals Altdorfer, wahrscheinlich als der einzige Künstler. 
Und wenn in dem Werke unseres Meisters in dieser Zeit wie mit 
einem Schlage das Interesse fiir Architektur, das Verständnis der 
vofgeschrittenen Augsbutger Renaissance sich zeigt und wenn einige 
Jahre nach dieser wichtigen Bauangelegenheit die R^ensburger 
ihrem Maler das Amt des Baumeisters anvertrauten, dann mag die 
Vermutung gestattet sein, dass nicht nur der Ratsherr auch der 
Künstler Altdorfer Teil nahm an dieser Bauangd^enheit und dass 
Hiebers Wissen und Können ein bedeutsamer Faktor in Altdorfers 
künstlerischer Entwicklung wurde. 

Das Originalmodell Hiebers ist noch erhalten im Rathaus 
zu Regensburg und um so wichtiger, als der hier niedergelegte 
Plan Hiebers nur zum kleinen Teil in dem Kirchenbau, der jetzigen 
Neupfarrldrche zur Ausfiihrung gekommen ist Die Würdigung des 
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sehr bedeutenden Entwurfes, der mit revolutionärer Selbständigkeit 
dem deutschen gotischen Kirchentypus entgegentritt, ohne sich an 
ein bestimmtes italienisdies Vorbild anzuschlielsen, der ein Bauideal 
der Renaissance^ den polygonalen Centraibau, mit einem verkümmerten 
Langhaus und mit zwei Türmen zu verbinden, vielfach durch Hil£^ 
mittel des gotischen Stils zu verwirklichen sich bemüht, kann hier 
unterbleiben. Nur auf diejenigen Formen des Augsburger Entwurfes 
sei hingewiesen, die wir später in den von Altdorfer dargestellten 
Architekturen wiederfinden werden, und von denen mit einiger 
Wahrscheinlichkeit sidi behaupten lasst, sie seien unserm Meister 
durdi Vermittlung I Hebers bekannt und lieb geworden. Dies sind 
besonders: die Balustrade, die Hieber nicht nur als Abschluss seiner 
Plattform, auf der die Kirche sich erst erhebt, anbringt, sondern die 
er auch in halber Höhe der Absklen um den Centraibau aulsen 
herumfiihrt, dann die bekannte IMlasterfiillung durch Einfügung einer 
Kreisform in halber Höhe (in Dohmes Abb. nicht sichtbar, dodi 
deutlich am Originalmodell und auf Ostendorfers Schnitt), die auch 
in der Fuggcrkapelle in St. Anna in Augsburg vorkommt, ferner 
die auftülende Bedeckung der Apsiden durch Halbkuppeki in der 
Zwiebelform, endlich der mehrgliedrige Abschluss der Türmen erst 
Ansatz zu dniacher Rundkuppel, darauf ein eingezogenes Zwischen* 
glied, zuletzt die sehr beliebte Zwiebelform. 

Das verehrte Wunderbfld der „sdiönen Maria von Regensburg" 
erwies «ch gnädig audi unserm Künstler. Wahrend die StadtAore 
den mächtigen Scharen der Wallfahrer sich öffiieten, öffiiete auch 
seine Kunst die Thore, um au&unehmen. Bis 1523 etwa haben 
wir vorgeblidct und einige neue Ziele der künstlerischen Entwicklung 
des Meisters von fem undeudkfa erkannt 

Jetzt müssen wir uns noch einmal zurückwenden zur Betrach- 
tung der Gemaldcy die um 1520 entstanden, sich deutlich genug 
ab Schöpfungen unruhigen Uebergangs darstellen. 

Die beiden Johannes. 

Stadt am Hof (gegenüber Kcgi-nsburg), Katharincospital, protestantische Kapelle. 

(m. Verz. I, 9), dat. 1520. 

Auf der recjit grofsen Tafel ist rechts der Täufer dargestellt. 
Er sitzt, niedrig und unglücklich in halber Seitenansicht der Bild- 
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mitte und dem Beschauer zugewendet, er hebt zum Segnen die 
Hand. Ihm gegenüber in entsprechender Stellung links sitzt der 
Evangelist und schreibt, einen Baumstumpf als Tisch benutzend 
Er blickt auf zur Madonna, die hoch oben ziemlich in der Mitte 
der Tafel ganz klein sichtbar wird. Die Gestalten sind grofs im 
Verhältnis zu den Mafsen der Tafel, haben an und für sich etwa 
'/4 der natürlichen Grölse und sind die grölsten I^ruren überhaupt, 
die auf einem bekannten Tafelbild des Mdstets vorkommen. Die 
spröde Aufgabe, die die beiden Heiligen des gleichen Namens wegen 
ohne jede andere Beziehung einander gegenübersetzte, konnte nur 
gelöst werden durch würdevolle oder gro&artige Ausprägung der 
Einzelgestalten, allenfalls durch unterscheidende Charakteristik des 
Geisten der beiden Männer. Zu geben, was hier gefordert wurden 
war Altdorfer nidit im stände. Das Altertümlich^ das Eizwui^ne 
des räumlichen Beieinander, das Strenge, Kirchliche in cüeser Auf- 
gabe war seiner Auffassung so unbequem wie die groisen Malse 
der Figuren seinem zdchneriscfaen Vermögen. Sehr deutlich itihlt 
man das Streben gegen die innerste Natur zu monumentalem Stil 
emporzukommen. Das Ergebnis ist nicht sehr günst^. Das Land- 
schaftlu:he nimmt weniger Interesse in Ansprudi und ist minder 
glücklich als sonst Rechts und links beschränken schon im Mittd- 
grund Felsen und Gesträuch den Blick in die Tiefe, nur in der 
Mitte ist der Ausblick frd auf eine ferne Uferlandschaft, die sich 
allzu steil (wie auf dem Beiüner Bild von 1510) aufbaut. 

Die Proportionen der Gestalten und der Typus der Köpfe sind 
im wesentlichen noch ebenso wie bei den früheren Bildern; sdbst 
einige besondere Eigenheiten der frühen Zeichnung treten nodi sehr 
deutlich hervor, besonders die breiten, eckigen, geraden, schlecht 
mit dem Hak verbundenen Schultern und die nicht paralld den 
übrigen Fulszehen, sondern im Winkd zu densdben häislich ge- 
richtete grofse Zehe'') (vgl. die frühen Stiche, auf denen nackte 
Figuren sich finden). Das ungewohnte grolse Mals und die Absicht, 
Charakter, Ausdruck, geistiges Leben dem begeisterten, inspirierten 
Evangelisten und dem asketischen Täufer zu geben, haben arge 
Verwüstui^fen in den Formen der Köpfe angeriditet Altdorfer 
kam Idcht zur Karikatur, wo er Charakter, zur Grimasse, wo er 
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Ausdruck geben wollte und zwar gerade in diesen Jahren; später 
bestand er zwar nidi^ aber mied die Gefahr. Die Köpfe der beiden 
Johannes sind wie verschoben und haben eine unnatürlich starke 
Entwicklung der unteren, eine Verkümmerung der oberen Partien. 
Von der Stirn, in die eine flachsige Haarperrücke hineinhängt, ist 
wen% zu sehen. Die schmal geschlitzten Augen drängen gleichsam 
zasammen nach der Mitte, Der Ausdruck ist seltsam, fahrig un- 
bestimmt, halb wild, halb stumpf und blöde. Man fiihlt die Mühe 
des Künstlers und das unvollkonunene Treffen des Gewollten. 

Bemerkungen über die Färbung müssen mit Vorbehalt gemacht 
werden. Das Bild scheint zwar nicht übermalt, wohl aber sehr ver- 
nachlässigt, mit einer dicken Schmutzschicht bedeckt. Jetzt ist die 
Färbung trübe, dunkel, warm^ bräunlich, eintönig. Sehr bestimmt 
heraustretende Lokalfarben besais das Bild wohl ursprünglich nich^ 
es gehört auch in dieser Beziehung eher zu den Gemälden vor 
1520 als zu denen nach 1520. Das Kleid des Evangelisten ist 
lichtblau, im Schatten jedoch sofort farblos dunkel, im Ocht weüs- 
Uch. Des Täufers Gewand ist bräunlich kirschrot Der Teint ist 
gebräunt, bemstdnüirbig. Weder bei der Faltengebung noch bei 
der Malweise, die meist dünn lasierend und brett ist, finden wir 
durchgreifende Wandlung gegen die frühere Art 

Vor diesem Bild werden wir stäiker als vor irgend einem 
anderen Werke Altdorfera an Grünewald erinnert Wohl kann hier 
die Neigung erwachen, das — freilich wenig erfolgreiche • Streben 
nach eigenartiger Gr66e der Auflassung, diese sehr auffallende Be- 
handlung der Umrisse des Nackten, das mager und in seltsam über- 
triebenen Hebungen und Senkungen erscheint, wie mit krankhaften 
Schwellungen behaftet, von dem Voibüd des Aschafienburgers her* 
zuleiten. An dieser Stelle gilt es, das von Janitschek'*) bestimmt 
ausgesprochene (p. 411, 413) AbhängigkeitsverhSltnis Altdorfers 
von Grunewald zu erwägen, obwohl dieser Forscher keinesw^ 
gerade an dieses Gemälde anknüpfend seine Behauptung aufgestellt hat. 

Für die Annahme einer Beziehung zwisdien zwei Künstlern 
muss die Verwandtschaft in den Monumenten um so deutUdier sein, 
je geringer die Möglichkeit einer Verbindung in den äulseren Ver- 
hältnissen ist In unserm Fall ist die Wahrscheinlichkeit, dass Alt- 
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dorfer Grunewalds Werke kannte, so ^crin;;;, da>5 die Ueberein- 
htimmunc; der Kua>itueL>e bei weitem nicht zur Annahme dieser 
Bezif-hiini' ausreicht. Im Jahre 1515, meint Janitschek, habe am 
ehesten « ine Jkruhrunj^ stattgefunden, als Altdorfer neben Baidung 
an der Au-^chmuckung dc> kaiserlichen Gebetbuches beteiligt war. 
,\ber dort waren auf^erdem Cranach, A. Dürer, H. Dürer. Burgk- 
mair, rl» r Monogrammist M. A. beteiligt. Wie soll der Regens- 
burger Künstler hei dicker Gelegenheit Bilder Grünewalds gesehen 
haben? Unternahm er überhaupt — was nicht anzunehmen ist — 
eine Rei->e in dieser Angelegenheit, dann begab er sich nach Augs- 
burg allenfalls. .Mit gutem Recht nimmt man an, dass ihm die 
Bogf-n, die er zieren sollte, nach Regensburg gesendet wurden; zu 
keinem in der am Gebetbuch thätigen Kun>tlersciiar aber steht er 
1515 so fremd und fern wie gerade zu dem überrheiniscben Meister 
Baidung. 

I'!s kann sich nicht um Anrci un^ durch die leicht bewegliche 
„gedruckte Kunst", vielmehr nur um eine Anregung durch grofse 
Gemälde, durch Altarbilder handeln. Dass eine Tafel Grunewalds 
in Regensburg >tand, ist mehr als unwahrscheinlich. Altdorfer muss 
also am Oberrhein, in Isenheim vielleicht, gewesen sein. Wannr 
Vor 1505 kann er sehr wohl seine Lehrzeit, oder einen Teil .seiner 
I.ehrseit am Oberrhein zugebracht haben. Aber dann müssten die 
Arbeiten von 1 507 denen des deutschen Corregio besonders nah 
verwandt .sein. Das ist aber nicht der I'all und auch nicht Janit- 
scheks Meinung. Also Altdorfer machte nach seiner festen An- 
siedlung in Regensburg eine Reise nach dem Oberrhein. Wapn? 
Zu welchem Zweck? Wir können des Meisters Leben Jahr für Jahr 
fast verfolgen, wir suchen ganz vergeblich nach einer Lücke, die 
eine Abwesenheit verriete, nach einem Anlass zu dieser Reise. Die 
Künstler w echselten gewöhnlich ihren Wohnsitz nur dann, wenn sie 
sich nicht befriedigt fühlten am alten Platze. Und welcher andere 
«Icutsche Künstler dieser Zeit hat tiefer und glücklicher die Wurzeln 
der Kunst untl des Lebens in den Boden seines Gemeinwesens gc* 
fienkt als geratle Altdorfer? Und nun angenommen, er habe diese 
Reise, tlie ihm die Kenntnis der Schöpfungen des Aschaffenburgers 
vermittelte, gemacht, das östUchste und das westlichste Ende der 
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oberdeutschen Kunst hätten sich berührt, dann müsste die VV'irkung 
in einer ganz bestimmten Zeit hervortreten, so lange die Erinnerung 
an das Gesehene noch frisch war. Wie steht es nun damit? 
R. Stiassny will Grünewalds Anregung schon in einem Holzschnitt 
erkennen, der 1 5 1 3 datiert ist (B. 44), Janitschek, der die Berührung 
am liebsten 1 5 1 5 ansetzen will, findet die Spuren Grünewalds ganz 
besonders in dem Gemälde in Sigmaringen (m. Verz. I, lO), das 
uns etwa 1520 entstanden zu sein scheint. Wir selbst fanden die 
Kunst Altdorfers der Grünewalds am nächsten \or dem Bilde der 
beiden Johannes, das 1520 datiert ist. Janitschek ferner sieht 
Grünewalds Anregung in einem Bild, das 1526 (Nürnberg, Genn. 
Mus., m. Verz. I, 22) entstand und in einem Münchencr (m. Verz. 
I, 25), dessen Entstehung wir um 1530 mit einiger Wahrscheinlich- 
keit ansetzen möchten. 

Man pflegt wohl vor Gemälden dieses Künstlers und jenes 
Künstlers das , .Malerische" zu betonen. Ich furchte, dieser vage 
Begriff schlug die Brücke. Das „Malerische" bei Altdorfer und bei 
dem „deutschen Correggio" ist sehr verschieden; „malerisch" ist der 
Gegensatz zu „zeichnerisch'' wie der Gegensatz zu „plastisch". In 
letzterem Sinn trifft es bei Altdorfer, im ersteren leidlich bei Grüne- 
wald zu. Janitschek bemerkt: „die Darlegung eines kräftigen Licht- 
zentnims auf die Atmosphäre hat Altdorfer Grünewald abgelernt". 
Doch die ganze künstlerische Entwicklung seit 1 507 (vgl. z. B. die 
Frandscus-Darstellung von 1507 in Berlin) drängt folgerichtig auf 
gesteigerte Lichteffekte hin, so dass gerade dafür eine Anregung 
von aufsen durchaus nicht notwendig erscheint. Einen auch nur 
leisen Nachklang von Grünewalds ,,markvoUem Naturalismus" in 
Altdorfers Nürnberger Gemälde von 1526 zu fühlen, war ich nicht 
im Stande. 

Wohl erinnert hier und da der allgemeine Eindruck an Grüne- 
walds Art — zumal um 1520. Dass zwei Künstler, die in dem- 
selben Volk unter denselben Zeitbedingungen aufwadisen, deren In- 
dividualität wenigstens in einigen Punkten verwandt — in den aller- 
meisten freilich ganz und gar verschieden — ist, hin und wieder 
auf dem natürlichen eigenen Kntwicklun<j^s\\e[^, ohne von einander 
zu wissen, auf ähnliche Probleme stofsen, die sie ähnlich lösen, das 
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kann nicht nur, das muss unter Umständen geschehen. Von den 
besonderen Eigenheiten und Liebhabereien Griinewalds, von den 
speziellen kleinen Merkzeichen der Einzelpersönlichkeit ist bisher 
nichts in Altdorfers Werk aufgefunden worden. 

An die Tafel der beiden Johannes schliefst sich eine gröfsere 
Gnippe von Bildern an, die nicht datiert und nach ihrem von allem 
bisher Gesehenen in manchem Betracht abweichendem Charakter 
später als das zuletzt besprochene Bild (1520) entstanden sind, doch 
nicht viel später, viehnehr gerade in dieser wandlungsreichen Zeit 
Denn schon 1521, wie wieder ein anderes datiertes Gemälde uns 
lehrt, betritt der Meister neue V\ ege, die ihn noch weiter von der 
früheren Art fortführen. Freilich drancfen sicli hier in wenigen 
Jahren p^ar zu viele Werke. Eine andere Ansetzung der betreffen- 
den Arbeiten erscheint jedoch kaum möglich, man müsste denn 
annehmen, dass die Regensbinger Tafel der beiden Johannes früher 
gemalt als datiert sei und so noch die letzten Jahre des zweiten 
Jahrzehntes fiir die nun folgenden Gemälde gewinnen. Uebrigens 
deutet in der That Mehreres darauf hin, dass die Entwicklungsphasen 
in dieser Zeit sich sehr rasch ablösten. 

Fünf Ssenen ftoa der Legende des liL Quirimu. 

(M. VcR. I, 10—14). Drei in Nürnberg, Germ. Mus. Zwei in Siena, Akadenüc 
(Eine der NOniberger Tafeln ohne Signatur.) 

Dass die fUnf Tafeln zusammengehören, was schon Janitschek 
vennutetei ist wegen der Mafse, die — freilich mit Abweichungen 
von einigen Centimetern — übereinstimmen, wegen der engen Ver- 
wandtschaft des Stils und wegen des Helden der Darstellungen, 
der wenigstens in vier von den fünf Bildern in «gleicher Gestalt 
wiederkehrt, sicher. Der Nürnberger Galeriekatalog bezieht zwei 
dieser Darstellungen auf die Legende des hl. Stephan mit Unrecht. 
Dieselbe Jünglingsgestalt nach Typus und Tracht, die angeblich 
Stephan, auf den beiden Nürnberger Tafeln erscheint, kehrt in den 
Sieneser Tafeln wieder und einmal hier in einer Situation, die Stephan 
ausschliefst und Quirin erkennen lässt.^^) Es scheint nicht, als ob 
diese Tafeln Teile eines Flügelaltars sind. Dag^en sprechen schon 
die Schwankungen der Maise. Zwei von den Nürnberger Bildern 
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haben auch auf der Rückseite Darstellungen, die aber nicht in dem 
Raum der jetzigen Tafel erfunden zu sein scheinen und, wie sie sich 
jetzt bieten, für den Beschauer nicht wohl berechnet sind. Vielleicht 
schnitt Altdorfer die Tafeln aus gröfscren, früiicr <^cmalten Bildern 
aus. Die Bilder in Siena sind auf der Rückseite nicht bemalt Das 
VVahrscheinlicliste ist: nebeneinander hängend, etwa an den ver- 
schiedenen Pfeilern einer Kirche, cr/ühlten die Tafeln das Schicksal 
des hl. Quirin. Ich nenne die Hildcr in der Reihenfolge der dar- 
gestellten Ereignisse, doch bin ich nicht überall des richtigen Ver- 
ständnisses sicher. 

1. (Siena. "1 Der Heilige, eine hohe, anmutige, fröhliche Jüng- 
ling.sgestalt, nach der Kleidung und Ausrüstung halb Diakonas, halb 
Pilger, wird bewillkommt von zwei Männern; dem einen von ihnen 
drückt er die Hand. Links im Mittelgrund stehen zwei andere 
Männer mit grofsen Pokalen für den Willkommstrunk oder fiir den 
Abschiedstaink. .\uf den Abschied des Heiligen von den Seinen 
kann die Darstellung ganz wohl gedeutet werden. Rechts im Hinter- 
grund warten zwei Krieger. In Siena wird die Darstellung be- 
zeichnet als „Pilgers 1 leimkehr", Janitschek spricht von einer „Unter- 
redung des Heiligeql*. Jedenfalls geht die dargestellte Szene den 
übrigen bekannten Vorstellungen un.serer Gemäldefolge voraus. Ob 
freilich die Serie vollständig in den Tafeln von Nürnberg und Siena 
erhalten ist, bleibt zweifelhaft. 

2. (Nürnberg.) Der lü. Jüngling inmitten einer gröfseren Schar 
von Schergen und Kriegern wird gefangen auf einer Pfahlbrücke 
dem Stadtthor zugeführt. Die Stadt im Mittelgrund jenseits des 
Flusses auf einem Hügel ist prachtvoll von der scheidenden Sonne 
beleuchtet. Auf der Rückseite eine Mater dolorosa. 

3. (Nürnberg.) Von zwei Männern gehalten, steht Quirin vor 
dem Richter, der rechts unter einem Baldachin thront Zwischen 
dem Verklagten und dem Richter steht der Kläger. 

4. (Siena). Die Vollziehung des Urteils; das Martyrium. Quirin 
steht entkleidet inmitten einer grofsen Schar von Schergen und 
Neugierigen, den Mühlstein um den Hals oben, auf einer Füaüilbrüclw. 
Er soll in den Fluss hinabgestürzt werden. 

5. (Nürnberg.) Der aus dem Fluss gezogene, in ein weüsea 

Friedllader, Albredit Altdoilier. 5 
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Tuch gehüllte Leichnam des Märtyrers wird sorglich von frommer 
Freundeshand, von zwei Frauen und zwei Männern, auf einen Wagen 
gehoben und geborgen. Auf der Rückseite eine Kreuztragung Christi. 

Dioe Gemälde zeigen ein neues Stadium der künstlerischen 
Entwicklung, sie sind selbst von dem kurz vorher besprochenen 
Bild so stark abweichend, dass alle bisher betrachteten Werke in 
Vergleichung mit ihnen zu einer Gruppe sich zasammcnschliefsen. 

Da.s Tasten, das Schw anken z. B. bei der \\ ahl des Kopftypus, 
das Zurückhaltende, Aengstliche, das ungern nur über ganz be- 
scheidene Mafse der Bildfläche und nocli mehr der Gestalten hinaus- 
ging, den Menschen gleichsam in der landschaftlichen Natur ver- 
steckte, auch mit der Färbung sich wenig hcr\orwagte, kurz die 
Jugendart, die Reize eigner und feiner Prägung trotz grofser Mängel 
und Schwächen bot, sie ist überwunden. Es ist, als ob neues Selbst- 
bewiis>isein über den Künstler gekommen wäre, neue Kraft, vor 
allem neuer Mut. Die Sprache ist, wenn vielleicht nicht deutlicher 
und bestimmter, doch klingender, heller, eindringlicher geworden. 
Die Wirkung, die wir suchen mussten, die mehr fein als stark war, 
drängt sich jetzt auf Nun wendet der Künstler in wachem Be- 
wusstsein und Herr seiner eignen Art die Mittel der Wirkung an, 
freilich zum guten Teil dieselben Mittel, die bisiier ihm hilfreich 
gewesen waren. Jetzt wie früher geht nahezu die ganze Wirkung 
aus von dem Raum, von dem Licht, \on der Farbe. Neu ist das 
kecke Spannen und Steigern der Etl'ekte über die tägliche Er- 
scheinung der Natur — etwa, am Abend und Morgen — liinaus 
zum Phänomen. 

Die P>tindung der Szenen ist weit kühner und freier als früher, 
aber doch ohne Schärfe, ohne Tiefe. Die Gestalten an und für 
sich wenigstens überzeugen uns nicht, ergreifen lln-^ nicht. Einen 
wahren Triumph seiner von jeder Konvention befreiten, originellen 
und naturalistischen Gesanitanschauung der Dinge bietet Altdorfer 
in der Anordnung des Martyriums (4. Siena). Bis über ' ;i der 
Bildhohe ragt die Brücke empor mit ihren Pfeilern und Bohlen 
genau geschildert, unten der l-'lufs und die Berge am Ufer; oben 
auf der Brücke aber, in l'iitor.ui^iclit für uns, so dass die Füfse 
nicht sichtbar sind, drängt sich die dunkle Menschenniasse in fieind- 
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lieber, neugieriger Hast, gefalirlich zusanunengeballt auf der schmalen 
Brücke um den hl. Jüngling herum, dessen nackter Leib mit dem 
weilsen Mühlstein hell aufleuchtet Das kühne Erfassen der eigen» 
tümlichen Situation in den ungewohnten, gewagten Bedingungen des 
Raumes überzeugt den ersten Blick von der Gefahr Quirins. Das 
nähere Beschauen der einzelnen Gestalten, der Köpfe fiigt dem 
ersten Eindruck nur wenig hinzu. Die Bewegungen der Gestalten, 
der Ausdruck der Köpfe sprechen nicht reclit. 

Die Proportionen der hij^uren sind auch jetzt noch etwas zu 
hoch, doch tritt das als Fehler nur in wenigen Fällen hervor. Die 
Umrisszeichnung des menschlichen Körpers ist nicht mehr von der 
übertriebenen Beweglichkeit wie bei der Tafel von 1520 (die beiden 
Johannes), vielmehr einfacher und einheitlicher, doch oberflächlich, 
allgemein, ohne Schärfe und Präzision. An Plastik freilich hat die 
Formauffassung ganz bedeutend gewonnen. Das noch immer sehr 
geringe anatomische Verständnis versteckt seine Schwächen ge- 
schickter ab früher unter reicher Gewandung, unter voller breiter 
Faltralage. Altdorfer zei^^t eine neue Freude an glänzenden, fremd- 
artigen Kleidern. Der Kopft)rpus erscheint merkwürdig gewandelt, 
streng genommen, jetzt erst entstanden. Wo es gilt, einen Kopf 
von foniialer Schönheit darzustellen — und mit wachsendem Interesse 
seit dieser Zeit ndgt der Meister sich dieser Aufgabe zu — wendet 
er von nun an immer häufiger einen feststehenden Typus an, er 
bildet eine Art Schönheitsideal aus. Der Neigung zu formaler An- 
mut folgte Altdorfer um so leichter und lieber, als das Interesse 
am Charakteristischen der Erscheinung, am Individuellen, seiner 
Natur von vornherein fremd war. Es ist kein Zufall, dass Porträts 
in seinem Werk fehlen. Uebrigens ging der R^ensburger Maler 
mit seiner Zeit Auf Dürer folgte B. Beham, auf germanische 
lodividualisierung romanische Typik. 

in unsera Legendendarstellungen, zu Anfang der 20er Jahre^ 
zur selben Zeit, da die italienische Architektur dem Meister naher 
tritt, zur selben Zeit, da er in den Gewändern, in der Beleuchtung, 
in der Fäibung durch Glanz und Pracht und sinnfaU^ Reize vreit 
starker als bisher die Zeitgenossen zu fesseln sudit, taudit — als 
Quirin — zum erstenmal der Jünglingskopf von wohlgefälligem 
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Schnitt und Typus auf, der dann in späteren Werken eine grofee 
Zahl ähnlicher Bruder und Sclnvcstcrn erhält. Der bei Altdorfer 
beliebte, für ihn höchst bezeichnende Schönheitstypus ist mehr 
weiblich als männlich, durchaus weltlich, heiter, ohne bestimmte 
Struktur, rund, weich, ^jesund, nicht sehr geistreich, ohne feinere 
Einzelziif^e, nicht sehr vornehm. Starkes Haar***), das in breiten 
Massen gern dreigeteilt den Kopf umgiebt, fehlt selten. Jugend- 
liche Gestalten werden von nun immer mehr bevorzugt vor älteren. 
Im allgemeinen gewährt der sich stets mehr festigende Typus einen 
erfreulichen Anblick, wenigstens ist er eine mehr naive Schöpfung 
als das Schönheitsideal der Heham — mit ihnen muss Altdorfer 
von nun an verglichen werden — das in weit höherem Grade ab- 
geleitet, bewusst ist und mit seinem Ehrgeiz nach klassischem ProfU 
recht kühl lässt. 

Ausdruck der Leidenschaften und Stimmungen im Antlitz zu 
geben, wird in diesen Bildern selten versucht und misslingt, wo es 
versucht wird. Der Richter, vor dem Quirin steht, sollte wohl als 
grausamer r)rann bezeichnet werden; er verzieht den Mund zu 
einem sonderbar starren Lächeln. Darauf beschränkt sich die 
Charakteristik. Uebrigeas i.st dieses verkniffene Lächeln auch dort, 
wo es gar nicht passt, als Kennzeichen der Bilder des Meisters in 
dieser Zeit beachtenswert. 

Sehr viel Neues bietet die Färbung der Quirinbilder: breite 
F'lächen von intensiver, ungebrochener, prächtiger Lokalfarbe. Be- 
sonders beliebt Ist ein Purpurrot von .satter Tiefe, das weder im 
Licht noch im Schatten seine Farbkraft aufgiebt, daneben ein 
grünlich schimmerndes Blau von entsprechender Kraft. Die ge- 
brochenen, gemischten Nuancen der früheren Zeit mochten nicht 
wirkungsvoll genug erscheinen. Altdorfer arbeitet nun mit bedeutend 
verstärkten koloristischen Mitteln. Neu und gut aus der ange- 
deuteten Absicht zu erklären ist das Pinselgold, das hier in breiten 
Flächen in den Kleidern aus Goldbrokat erscheint und von dieser 
Zeit an in irgend welcher Anwendung fast stets gefunden wird. 
Die Wirkung der Darstellungen ist kräftig, eigenartig, selbst pathe- 
tisch, doch mit einem leisen theatralischen Beigeschmack. W^enn 
die Stimmung des Beschauers durch die tiefe Glut, die breite Pracht 
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der Färbung, durch das Aufserordentliche der äufseren Zuthaten 
gesteigert wird, erhöht auch in ihren Ansprüchen, dann erscheinen 
diese Henkersknechte, dieser Glaubenaieuge an und für sich als gar 
»1 harmlose, unbedeutende GcscUcn. Altdorfer that klug, als er 
sich wenige Jahre später von derartigen, dramatisch gesteigerten 
Aufgaben zuriickzojr. Die Pinselfuhrung erscheint breit und schnell, 
ist aber in ihrer Wirksamkeit nicht mehr so offen sichtbar wie bei 
früheren Gemälden; es fehlt die strichelnde, zeichnende Thattgkeit 
des Pinsels. 

Vor den Quirinbildern verglich Waagen (Kstwke. u. Kstler. i. 
Dtschld. I, p. 191) den deutschen Meister mit Rembrandt! Be< 
deutungsvoll im historischen Zusammenhang sind diese Schöpfungen 
durch die hohe Freiheit und Kühnheit der koloristischen Absichten, 
wichtig für die Kenntnis des Meisters sind sie als Zeugnisse einer 
neuen Entwicklungsphase. Die besten, die natürlichen Gaben der 
mehr feinen als starken Natur liegen doch nicht hier. 

Eng an die Folge der Quirindarstellungen schliefst sich: 

Die Anbetung der Könige. 

Sigmaringen, Museum (m. V'crz. I, 16), ohne Signatur. 

Dies Bild, das Scheibler und Eisenmann, die den Katalog von 
Sigmaringen revidierten, als Arbeit Altdorfers anerkannten, ward 
merkwürdigerweise auf der Leihausstellung in München (1869) von 
den besten Kennern angezweifelt und kam mit einem grofsen Frage- 
zeichen in das Verzeichnis Schmidts (p. 547, No. 9). Demgegen- 
über hat Janitschek sich wieder bestimmt für .»Mtdorfers Autorschaft 
ausgesprochen. Auch uns ist das Gemälde ohne Zweifel eine schöne 
und charakteristische Arbeit des Meisters aus der Zeit der Quirin- 
bilder. Die Tafel macht den Eindruck kirclilicher Bestimmung. 
Die Anordnung der Figuren ist ohne Originalität, wesentlich im her- 
kömmlichen Schema. 

Links sitzt Maria in Seitenansicht nach rechts gewendet, be- 
kleidet mit einem tiefblauen Gewand — dieselbe Farbe kam in 
den Quirinbildem häufig vor — , das vollen, gut durchgeführten, 
aber nicht harten Faltenwurf zeigt Das Kind auf ihrem Schoss 
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beugt sich zu dem ältesten König, der in Seitenansicht ihm 7Aige- 
wendet, rechts kniet. Zwisclien dem greisen König und der 
Madonna wird der zweite König sichtbar in Vorderansicht. Von 
ihm wird nicht viel mehr als der Kopf gesehen, aber der Kopf 
mit dem ausrasierten Hart, der kranzartig das Kinn umsäumt, mit 
der herabhängenden Nase, den listig gekniffenen Augen, dem ver- 
schmitzten Lächeln erinnert an den Richter in Nürnberg (vgl. oben 
S. 68 ' und ist sehr charakteristisch für unsern Meister. Der jvmge 
dritte König, der Mohr steht rechts, etwas abseits, eine hohe, 
hölzerne (lestalt, deren Organismus ein überreiches, weites Gewand 
gnädig verhiillt. Beachtenswert ist die steife Zeichnung, die nahezu 
parallelen Linien \on Wade und Schienbein, da Analogien auch 
dazu in Nürnberg und Siena zu tinclen sind. 

Für Altdorfer entscheidet der koloristische Effekt, der auf 
jenen Ton heisser, fremdartiger Pracht gestimmt ist, den unter den 
Deutschen der Zeit er allein — während einiger Jahre — anzuschlagen 
liebt. Die Färbung hier, wie in Nürnberg und Siena ist harmonisch 
trotz der Steigerung der Lokal färben. Ein aufserordentlicher Farben- 
sinn durfte etwas wagen. Je intensiver die einzelnen Lokaltone 
sind, um so viel schwieriger ist es, sie zur Einheit zu binden. Das 
goldig warnie Liclit legt einen einheitlichen Ton über die Er- 
scheinungen, ähnlich dem färbentien Licht der untergehenden Sonne. 
Von der Gesamterscheinung des Kolorits giebt vielleicht am ehesten 
einen Hegrifif die Bemerkung, dass das wirkliche Pinselgold der 
grolsen Nimben sich leicht der 1 larmonie einfugt. 

Ganz prachtvoll, von beträchtlicher Tiefe ist der räumliche 
Eindruck. Der Horizont liegt ganz niedrig; die perspektivische 
Verkürzung ist sorgsam beachtet, sogar etwas übertrieben. So 
erscheint der zweite in Vorderansicht dicht hinter der Hauptgruppc 
sichtbare König etwas zu klein gegen die vorderen Gestalten. 
Ueberaus reich ist die Tracht; besonders beliebt sind stark und 
mehrfach gepuffte Aermel, Schnurwerk zum Binden der Kleider 
und Goldbrokat, für das hier jedoch nicht wirkliches Pinselgold ver- 
wendet ist. Die Fleischfarbe ist frisch und hell, zum Teil, bei dem 
Kind und der Madonna, eigentümlich wachsartig. Der fröhliche, 
frauenhafte, anmutige Madonnenkopf ist dn gutes Bei^id jenes 
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formal wohlgcfdl litten, .iber etwas leeren Typus', von dem die Rede 
war. Ueppige, rote Lippen fehlen nicht. 

Im Mittelgrund nimmt Aufmerksamkeit in Anspruch eine mit 
sichtlichem Interesse dargestellte Ruine. Auch der kirchenartige 
Innenraum in Nürnberg (Quirinbild 3) liefs die nun selbst flir kon- 
struktive Aufgaben der liaukiinst erwachende Teilnahme erkennen. 
Hier tritt einem starken, mchrfiich gegliederten Pfeiler eine Säule 
vor mit antikem, wesentlich ionlschciii Kapital — Voluten steigen 
in diesem Kapital von der Mitte nach rechts und links auf. Auf 
dem Pfeiler und der Säule liegt ein hohes verkröpftes Gebälk, das 
zweimal übereinander mit gleichem Profil vorspringt. Bis hierher 
ist alles ganz renaissancemäfsig, ähnlich wie in Altdorfers Holz- 
schnitten B. 50, Ii. 51, ähnlich auch wie in Holzschnitten Burgk- 
mairs. Von dem Gebälk auf unserm Gemälde aber steigt spitz- 
bogiges gotisches Gewölbe empor. Das Gewölbe ist unfertig ge- 
blieben oder verfallen und nur ein Stück, dicht überwachsen von 
dunkelm Rankengewächs — ein bezeichnendes, köstliches Lieblings- 
motiv, das wiederkehrt — ragt mit warmer, übertriebener, aber 
sehr wirkungsvoller Leuchtkraft des verwitterten Marmors in die 
kühlere tiefblaue Luft hinein. Mehr im Hintergrund links ist eine 
Balustrade in etwas wunderlicher Weise einfach auf eine Reihe von 
Säulen au%elegt Sehr selten vergisst Altdorfer eine Balustrade 
anzubringen. 

Am Ende sei noch auf eine koloristische Eigentümlichkeit hin- 
gewriesen, die sowohl auf den besprochenen Nürnberger Gemälden 
als auch hier mit sichtlichem Behagen zur Schau gestellt wird. 
Warm, dunkel, meist braun lasierend übergeht der Maler groise 
Flächen, besonders den Erdboden, die Säulen in Sigmaringen, die 
Steinstufen in Nürnberg (3. Quirinbild) u. a. und dann setzt er das 
Licht in scliarfem Gegensatz zur Untermalung mit heller graublauer 
Deckfarbe auf, so Steine am Boden, die beleuchteten Seitejj der 
Stufen in Nürnberg, die vertikalen Lichtstreifen der Säulen u. a. 
Diese etwas derbe Art, das auffallende Licht zu bezeichnen, bringt 
einen weniger natürlichen als effektvollen Kontrast von Warm und 
Kalt in das Kolorit 
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Altargemälde in St. Florian. 

(m. Verz. I, 15.) Ohne Signatur. 

In der Gemäldesammlung des oberosterrcichischen Klosters 
St. Florian (eine Meile von Enns) sind nicht weniger als 16 Tafeln**^) 
auf den Namen unseres Meisters getauft und mit Fug, wie mir 
scheint Von einer genauen Beschreibung der Bilder, die Ursprung 
lieh einen oder zwei Altäre des Klosters (einen gröfseren vielleicht 
in der Kirche, einen kleineren in der Kapelle des Abtes) bildeten, 
sehe ich ab, zumal da ich die Sammlung in unzureichender Zeit 
und unter erschwerenden Bedingungen sah, und weil eine ausführ- 
liche Besprechung in naher Aussicht steht. Auch möchte ich mich 
des neuen Materials vorläufig nicht für die Charakteristik unseres 
Meisters bedienen, da wahrscheinlich \'on vielen Seiten bezweifelt 
werden wird, dass die Bilder in St. F'lorian von ihm sind. Die 
beiden erf^ihrenen Forsclier, denen die Gemälde allein bislier bekannt 
geworden sind, wenigstens haben sich, wie ich höre, mit Bestimmt- 
heit noch nicht für Altdorfer entscheiden können. Unter diesen 
Umständen thut vorerst am meisten Not, so gut es geht, für die 
Autorschaft Altdorfers einzutreten. 

Kin kräftiges .Argunicnt gegen die Autorschaft unseres Meisters 
ist das Fehlen der Signatur. Wir hätten es hier mit einem unge- 
wöhnlich umfangreichen, einem Hauptwerk zu thun, und gerade dies 
sollte der Künstler nicht bezeichnet haben, der sonst so regelmäfsig 
sein Monogramm anbrachte. Etwas verliert das Argvunent an Kraft, 
wenn man dagegen anfuhrt, da.ss der Meister auch das Bild in 
Sigmaringen (freilich von Schmidt bezweifelt), ein Bild in Glasgow 
(m. \'crz. I, 6; uns unbekannt, auf Waagens Autorität hin aufge- 
nommen), den Regeasburger Mügelaltar von 15 17 (von Schmidt 
bezweifelt) und die Darstellung der Geburt Mariae im Museum zu 
Augsburg (m. Verz. I, 27), endlich eine der Quirindarstellungen 
(Nürnberg) unsigniert gelassen hat. Auch auf die Möglichkeit darf 
hingewiesen werden, dass ein jetzt nicht mehr vorhandener Teil 
des Flügelaltars oder der Flügelaltäre in St. Florian die Signatur 
zeigte. Alles scheint uns in der That nicht erhalten. Denn aus 
den sechs gleich grofsen auf beiden Seiten bemalten Tafeln, die 
jetzt zu zwölf Bildern auseinander gesagt sind und die zu zweien 
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übereinander je einen Altarflügel sehr wahrscheinlich bildeten, lässt 
sich weder ein Altar mit einfachen, noch ein Altar mit Doppel- 
flügeln zusammensetzen. Zu einem Altar mit Doppelflügeln fehlen 
zwei Tafeln oder vier Darstellungen. Aufserdem fehlt die Mittel- 
tafel, die vielleicht auch ein Gemälde von des Meisters Hand zeigte, 
möglicherweise freilich durch ein Werk der Skulptur ersetzt war. 
Ganz bestimmt kann man also nicht das Fehlen der Signatur be- 
haupten. Immerhin bleibt der Mangel des uns sichtbaren Monogramms 
ein gewichtiges Gegenargument, dem ganz besonders starke Stil- 
kritische Gründe gegenübertreten müssen, um för Altdorfer zu ent- 
scheiden. 

Unter diesen zwölf Bildern von gleichen Mafsen sind drei Vor- 
stellungen aus der Legende des hl. Florian: wie der Heilige vor 
den Thron seines Richters geschleppt wird (i.), wie der Heilige 
mit Knütteln geschlagen wird (2.), wie der Leichnam Florians nachts 
von Frauen aufschoben und geborgen wird (3.). Ein viertes Ge- 
mälde Ist dem Sebastian gewidmet und stellt dar, wie der Leib 
dieses Heiligen den Bogenschützen zum Ziel dient (4.). Die übrigen 
acht Darstellungen dieses Formates schildern die Passion Christi: 
Christus am Oelberg (5.), Christi Gefangennahme (6.), Christus vor 
Kaiphas (7.), Geisslung des Herrn (8.), Christus vor Pilatus (9.)» 
Domenkrönung (10.), Kreuztragung (ii.), Christus am Kreuz (12.}. 
Diese letzten acht Darstellungen geben ein geschlossenes Graiuse. 
Was vorangehen oder folgen könnte, würde streng genommen zur 
P^ssioo nicht gehören. Hier scheint alles erhalten zu sein; und die 
Passion flillt gerade zwei Flügel auf Vorder- und Rückseite. Da- 
gegen könnten uns fehlende Darstellungen sich wohl noch auf die 
L^;ende Florians beziehen, dessen Schicksal in den drei vorhandenen 
Kompositionen keineswegs vollständig entwckelt erscheint. 

Aufser den zwölf gröfscrcn Tafeln sind in der Klostersammlung 
vier kleinere von derselben Hand, die sich den Mafsen nach kaum 
mit dem grofsen Altarwerk vereinigen lassen. Vielleicht sind diese 
kleinen Bilder TeUe eines besonderen, etwa für die Privatkapelle 
des Abtes g^emalten Altares. Die Mitteltafel auch dieses kleinen 
Altars wäre nicht erhalten. Auf dem einen FlügelbUd kniet der 
Abt Peter von St Florian betend vor dem Kruzifix (13.); auf einer 
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gleichgrof^ien Tafel sind Margaretha und Barbara bei einander sitzend 
dargestellt (14.)- Dazu gehören vielleicht als abgesägte Dar- 
stellungen**^) der Rückseiten zwei andere Bilder, die Grablegung 
Christi (15.) und die Auferstehung ii6.). 

Sicher sind alle genannten Stucke ursprünglich für das Kloster 
genialt, sicher sind sie alle von einem Künstler, sicher von einem 
bedeutenden und eigenartigen Kiinstier. Die Zeit der Entstehung 
ist ziemlich bestimmt festzustellen. 

Czerny bringt aus den Urkunden des Stiftes die Notiz bei, 
1509 sei in der Klosterkirche ein Altar geweiht worden dem 
hl. Florian, dem Markgrafen Leopold, der Katharina, Barbara, 
Margaretha, Ursula, dem hl. Sebastian. Mit Recht vermutete Czerny, 
dass die erhaltenen Darstellungen 1 — 12 von diesem Altare stammen. 
Allein 1509 können die dcmäklc keinesfalls entstanden sein. Den 
Zusammenhang der Kunstweise tliescr Bilder mit den Arbeiten 
Altdorfers nach 1 5 1 5 kann niemand leugnen. Sind die Bilder in 
St. Florian von der Hand unseres Meisters, so sind sie um 1520 
entstanden; sind sie von einem anderen, durch Altdorfer stark an- 
geregten Künstler — und eine dritte Möglichkeit scheint kaum 
vorhanden — so sind sie frühestens im Anfang der 20er Jahre 
entstanden. Dieser späteren Ansetzung entsprechen die I'^ormen 
der in grofser Anzahl vorkommenden Baulichkeiten. Entschiedene 
Renaissancemotive sind darunter, die i 509 nirgends in Deutschland, 
aufser etwa in Augsburg, zu erwarten sind. .Sehr wohl können 
die Bilder auf dem .\ltar, der 1509 geweiht wurde, 10 Jahre später 
aufgestellt worden sein. Nun liest man auf der kleinen Tafel der 
Auferstehung (16.) grols und deutlich die Jahreszahl 15 18, freilich 
so grob und lieblos aufgemalt, dass wir die Zahl nicht für eine 
Datierung des Künstlers halten dürfen. Entscheidende Bedeutung 
kann die.se Datierung nicht beanspruchen, aber ganz übersehen darf 
sie auch nicht werden. Vielleicht befand sich ursprünglich die 
Datierung 1 5 1 8 an einer, jetzt verlorenen Stelle des kleineren Altares 
und die Zahl ward beim Auseinandernehmen des Altares in der 
groben Art auf die Tafel 16 aufgeschrieben. Nach Mitteilung 
Czernys reiste gerade 15 18 der Abt Peter, der von 1508 bis 1545 
regierte, zum Reichstag nach Augsburg; die Reise iiihrte nach 
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Regensburg, da mindestens zur Rückfahrt der We^ auf der Donau 
genommen wurde (Meinung Czernys). Wurden der Altar oder die 
Altare überhaupt bei einem auswärtigen Meister bestellt, so war 
diese Reise die beste, vielleicht einzige Gelegenheit dazu, zumal 
der Abt selbst für sein Porträt dem Künstler persönlich sitzen 
musste (Tafel 13). Doch solche Erwägungen fuhren nicht zur Ent- 
scheidung, sie sollen nur zeigen, wie Altdorfer in Regensburg den 
Auftrag für St. Florian erhalten haben kann. Das letzte Wort hat 
die Betrachtung der Kunst^A'eise. 

Altdorfexs Kompositionen der Holzschnittfolge des Sündenfalls 
als Gemälde ausgeführt in der koloristischen Haltung der Quirinus- 
bilder und der Tafel in Sigmaringen kämen den Tafeln in St. Florian 
sehr nah. Die Gestalten — die gröfsten reichen etwa bis zur 
halben Höhe der Tafel — sind frei, kühn, unregelmäfsig, wie zu- 
fällig, gern schräg im Räume angeordnet. Der Horizont liegt ganz 
niedrig. Alles Räumliche erscheint überraschend naturwahr. Der 
Gresamteindnick entbehrt der Ruhe, des Ernstes, der kirchlichen 
Würde, der Einfachheit, ist zuerst dgenartig, seltsam, drastisch, 
spukhaft grausig selbst, doch nie tief erschütternd. Der Beige> 
schmack von Schauspiel, von Maske stellt sich wieder ein, noch 
starker als vor den Quirinbildem. Diese Darstellungsart scheint 
eher geeignet, die Märchen aus „Tausend und eine Nacht" als die 
Mitteilungen der Evangelisten zu versinnlichen. Viel Aeufserliches 
drängt sich auf, viel Zuthat, viel Aufputz an den Kleidern von 
fremdartigem Schnitt, an den reichen Baulichkeiten. Mit Gold- 
brokat (in wirklichem Pinselgold au^pefuhrt), geschlitzten, gepuf!len 
Aermeln, mit Geschmeide, Schnurwerk, mit mannigfachen Kopf- 
bedeckungen, Turbanen und Hauben kann dieser Künstler sich kaum 
genug thun. Die Gestaltoi wid hoch über das Gewöhnliche mit 
eck^^ Schultern, langen, mageren Gliedmafsen, anatomisch etAvas 
besser verstanden als in Altdorfcrs frühen Arbeiten, doch ohne 
Grenauigkeit und schärfere Bestimmtheit, wie mit sorglosem Leichtp 
sinn gezeichnet Der Umriss des Nackten hat mehr Einziehung 
und Ausbuchtung, mehr Detail als auf den Quirindarstellungen und 
erinnert in diesem Betracht an das Bild der beiden Johannes von 
1520 in Regensburg. Auffallend und hässlich ist der oft wieder- 
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kelirende hagere und etwas f^ebogene (Oberschenkel. Wie die 
Auffassung der Szenen übertrieben aufgeregt, so sind die Be- 
wegungen der Gestalten von wilder Hast, dabei ohne zielfeste 
Energie und Kraft. Kühne Verkürzungen und Ueberschncidungen 
der Glieder sind häufig, Stellungen im Kontrapost sehr beliebt. 

Die Köpfe sind sehr verschiedenartig. Etwas allen Gemein- 
sames lässt sich kaum feststellen, die meisten sind sehr hässlich, 
viele von karikierter Bildung. Die Nasen sind häufig herabhängend, 
aber auch gestülpt, dann wieder mit mehrmaliger Ausbiegung des 
Nasenrückens. Der sehr häufig, auch an unpassender Stelle wieder- 
kehrende Ausdruck ist blinzelndes Funkeln der Augen und hämisches 
Lächeln. 1 hn und wieder taucht ein lieblicher PVauenkopf mit den 
Formen des späteren Schönheitstypus Altdorfers auf, z. B. bei der 
Kreuzigung (l2.) ganz links. Im ganzen ist der Künstler dieser 
Tafeln noch in der älteren Generation zwischen Dürer und Grüne- 
wald vor allem bestrebt Charakteristik und dramatisches Leben 
zu geben, freilich mit halbem Erfolg. Wer die Bilder dem Regens- 
burger Meister zu-spricht und geneigt ist an die Beziehung zwischen 
ihm und Grüne wald zu glauben, der wird auch von hier aus iriehr 
als einen l'aden zu der Art des AschafTenburgers hinuberspinnen 
können. So erinnert die derb naturalistische Darstellung der körper- 
lichen Verletzungen Christi und der Schächer an Grünewald. Der- 
gleichen vermeidet Altdorfer gewöhnlich. 

Aus der grofsen Menge der architektonischen Formen, die mit 
lebhaftem Interesse ausgeführt den Vorgängen eine reiche, glanz- 
volle Szenerie schaffen, hebe ich einiges hervor, das geeignet ist 
für die Autorschaft unseres Meisters zu zeugen. Die Renaissance- 
form tritt hier mit grofser Macht, anspruchsvoll, doch vielfach in 
ungeklärten oder halbverstandenen Bildungen auf Von dem kon- 
struktiven Verständnis, den harmonischen Verhältnissen, der ein- 
fachen Monumentalität der Augsburger Renaissance ist wenig genug 
zu bemerken. Wie bei Altdorfer stets fast, ist hier die Architektur 
farbig. Die Decken sind mehr als einmal gotisch gewölbt; auch 
sonst fehlt es nicht an gotischen Elementen, ganz regelrechtes 
Mafswerk kommt noch vereinzelt vor. 

Der Delphin, ein architektonisches Lieblingsmotiv Altdorfe» 
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in zwei AnwcnduriL^rcn, als ICckakrotcrion eines Giebels und als Ver- 
mittelung zwischen einer horizontalen und einer vertikalen Linie 
(vgl. fiir erstere Anwendung Holzschn. B. 50, für letztere das (je- 
mälde von 1526 in München, Susanna - Darstellun<r findet sich 
auch hier in St. Florian mehrere Male in beiden Verwendungen. 
Die Balustrade aus plumpen Säuichen fehlt ebensowenig wie das 
mit geschwellten Speichen gefüllte Radfenster (vergl. den Palast 
auf der Susanna-Darstellung). Die Kassetierung konmit zwar noch 
nicht bei flachen Decken vor, wie es später bei Altdorfer sehr be- 
liebt wird, wohl aber schon bei Tonnengewölben, an Thorbogen. 
Die Füllung von Rundgiebeln, von Nischen- und Apsiswölbungen 
in Muschelform tritt auf bei Holzschn. B. 50, bei dem (remälde in 
Augsburg (Mariae Geburt, m. Verz. I, 25) und hier in St Florian. 

Die Freude an grellen Lichteffekten ist hier nicht geringer als 
bei den Quirinbildern. Gern werden die Szenen durch Fackellicht 
scharf und ungleichniäfsig erleuchtet. Ganz besonders bezachnend 
aber sind die mehr als einmal hervortretenden Sonnenaufgangs- 
oder SonncnuntergangsdarsteUungeii. Dabei arbeitet der Künstler 
mit den letzten Mitteln auf eine möglichst brillante Wirkung, die 
Lichtquelle selbst bezeichnet er im naiven Vertrauen, sie überhaupt 
darstellen zu können mit der höchsten Note .seiner T'alette, mit 
Pinselgold. Rings um den goldenen Mittelpunkt taucht er den 
I^mmel in feuriges Fiupurrot, dann in wetteren Kreisen in tiefe, 
schwarze Fin.stemis. Genau derselbe hier zwei- oder dreimal 
wiederkehrende Effekt, der mehr an Feuerwerk als an die Natur- 
erschemung erinnert, ist mit genau denselben Mitteln auf einem der 
Quirinusgemälde (5., Nümbei^) erreicht. Wirkliches Gold aber 
zur Bezeichnung der Sonne verwendet Altdorfer auch 1529 (Ge- 
mälde, München» Schlacht bei Arbela, m. Verz. I, 24) und dieser 
kleine Kunstgriff mag als spezielles Eigentum unseres Meisters sich 
leicht aus seiner Geschmacks- und Phantasierichtung erklären lassen. 

Von den Farben der Kleider gilt im allgemeinen das, was 
oben vor den Darstellungen der Quirinlegende bemerkt wurde. 
Die LokalÜBU'ben sind von grofser Kraft imd sinnfälliger Schönheit. 
Neben dem Purpurrot spielt eine grofse Rolle Lichtblau, das zwar 
nicfat auf den Quirinbildem, wohl aber in fast allen anderen, früheren 
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und späteren Bildern des Malers sich einstellt. Daneben erscheint 
in St. Florian ein sehr (gewähltes, helles (jrrauviolett, das uns sonst 
nicht begegnet bei unscrni Meister. 

Die Stilbetrachtung macht uns geneigt, die Gemälde in St, 
Florian Altdorfer zuzusprechen und ihre l^ntstehung dann zwischen 
1518 und 1521 anzusetzen. Dasselbe Datum ergeben die Erwä- 
gungen über die Zeit dieser Milder, wenn sie ganz unabhängig von 
der Frage nach dem Künstler angestellt werden. Das Ueberein- 
stimmen der ICrgebnisse sclieint ein weiteres Zeugnis für die Autor- 
schalt Altdorfers. 
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Altdoffers Werke zwischen 1531 und 1538. Zeit der 
Ruhe und Reife. Altdorfer als Kleinmeister. 

Schon 1521 scfaloas Altdorfer ab mit der erregten Epoche des 
Uebergangs. Das lehrt ein aus diesem Jahre stammendes Cremälde 

Die Verkündigung. 

Hamburg, bei Konsul Weber (m. Verz. I, 17), dat 1521. 

Aus einem Flügelaltar stammt die Tafel wohl nicht, doch war 
sie der Auffassung nach für die Kirche bestimint. In einer mälsig 
grofsen, mit Tonnengewölbe bedeckten Säulenhalle kniet rechts 
Maria. Das aufgeschlagene Gebetbuch Uegt auf einem Pulte rechts 
neben ihr. Der Botschaft des von links in die offene Halle schwe- 
benden Engeis lauschend blickt sie nun schamhaft zur Erde mit 
zusanmnengelegten Händen. Ihr Kopf ist in Vorderansicht uns zu- 
gewendet. Der Engel in weifsem, weitem Gewände schwebt ruhig 
wenig über der ICrdc nah an die Jungfrau hcr.iii. Wir sehen ihn 
in Seitenansicht Links über dem Engel aufserhalb der Halle wird 
noch ein wenig Hügelland am Horizont und ein Stück ruhigen, 
blauen Himmels und im Himmel die kleine Halbfigur des herab- 
segnenden Gottvaters sichtbar. 

Die Anordnung ist ohne Originalität, ohne malerischen Reiz, 
nichts von der Altdorfer früher eigfcntümlichen , regellosen male- 
rischen Verschiebung der Eiguren mit Benutzung der räumlichen 
Tiefe. Wir vergleichen die Kompositionen der Verkündigung, die 
der Meister früher in Holzschnitten (B. 7, B. 44) geboten hat. In 
dem Schnitt B. 44 safs Maria ganz klein im Mittelgrund, während 
der Ef^el ganz vom, sehr grofs und vom Rücken gesehen wurde. 



Digitized by Google 



I 



— 8o — 

Auf unserem Gemälde von 1521 da^^e^'en >ind die im Verhältnis zur 
Taf'-I recht grof^en h>eiden Gestalten gleich weit vom Au<;c des Be- 
haucrs entfernt; die Handlunj^ bewej^t sich in der Richtunj^ der 
Malfiärhc. l'ruher saf^ Maria in einer niedrigen, deutschen Stube, 
in halLK:iii, däiniiicrigein Licht, jetzt in einer offenen, südlichen Halle, 
die von hellerii, kühlem, gleichmälsi^^em Licht durchhellt ist. Dort 
war ein intimer, hciiiilichcr Lindruck erreicht, hier ist der ( lesaint- 
cindruck festlich, prächtig. Diese Renaissancehalle mit den ver- 
goldeten Kaj>itälen, den regelmälsig gemusterten Fliesen am Boden 
scheint der Werkmeister eben verliusscn /.u haben. Alles ist klar, 
regelmälsig, neu. I'^rüher beobachteten wir die Freude an male- 
ri-scher Unebenheit, an Ruinenmotiven. Die I'ärbung, die sclu»n bei 
den zuletzt betrachteten Bildern mit intensi\ cn Lokalfarben aus dem 
einheitlichen < rrsamtton heraustrat, ist hier fast ausschlielslich durch 
das Nebeneinanderstehen \ on bestimmten, selbst bunten oder harten 
Lokalf.irbtn gegeben. Der (iesamtton ist weit kälter, nüchterner 
als irg«Midwo auf einem früheren (iemälde. Das gleichgültige, dif 
fuse, stimmungsl<(si- .Mittagslicht liegt nichts bevorzugend, nichts 
vcrhullentl über tlcn h'.rscheinungen. 

l'Veilich bedarf es hier weniger als bi.sher des Versteckens, 
des Vertuschens. Die Zeichnung ist korrekt, merkwürdig sicher 
bei den verhältnisuiälsig grulsen Malsen, wenn auch ohne feinere 
Linzellu'iten, etwas leer. Die l'ormenauffassung erscheint beträcht- 
lich gi'wandelt gegen früher; volle, runde, feste, einheitliche Linien 
sind bevorzugt. Die Figuren .sind von mittleren lVoi)ortionen — 
bisher waren die I'rojiortionen stets mehr oder minder ubertrieben 
hoch — , von gesuntler, breiter ICntwickelung. Die Köpfe, etwas 
scheu»atisch, maskenhaft, t>hne rechte Jk'seelung und gar nicht in- 
ilividuell, sind von klarer, plastisch bestimmter Schönheit. Die 
etwas herabgezogene, sonst regelmäisige Nase, der volle, fast upjiige 
Muntl. das runde stark gewölbte Kinn, die mittelhohe Stirn, die 
offenen Augen, die bestiuunt angegebenen, wohl gewölbten Brauen, 
alle Teile stehen zu einander im richtigen Gröfsenverhältnis und 
geben /war nicht den .\nblick eines geistreichen und eigenartigen, 
tloch eines lornischoneii , mit sicherem Geschmack gezeichneten 
Kopfes. Wir vergleichen den Aiadoimenkopf von dem Wiener Ge* 
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malde von 15 15, um zu sehen, wie vollständig sich nun der Typus 
geändert hat Das Haar ist jetzt sehr stark, wie künstlich gelockt 
und in Dürers Weise auf dunklem Grund mit feinem Pinsel Faden 
für Faden aufgedeckt (also ganz anders als früher). Die Bewegung 
ist gemäfsigt, einfach. Die Bewegung der Gestalten war von 1 5 lO 
bis 1 520 bei steigender Freiheit der Zeichnung stets stärker, mannig- 
facher geworden; nun gemessene Ruhe. 

Die (rewandung ist weit sorgsamer, eingehender behandelt, 
durchmodelliert als früher, sie bauscht sich reich und vielfach in 
weichen runden Linien, fliefsend, ohne Härten. Die Malweise ist 
fester, verschmelzender, gleichmäfsiger, behutsamer geworden; die 
gussartig geschlossene Fläche verrät nichts von der Thätigkeit des 
Pinsels. 

In der künstlerischen Entwicklung Altdorfers bedeutet dieses 
Werk einen scharfen Einschnitt. .Mit ihm dürfen wir die zweite 
und letzte Hauptepochc der Kunst des Meisters beginnen. Die 
Stilistischen Merkmale der späten Bilder (1521 — ) im scharfen 
Gegensatz g^en die frühen ( — 1521) sind diese: richtige oder 
gar untersetzte Proportionen der Figuren; gelassene, un- 
dramatische, meist heitere Auffassung; besonnene, oft 
selbst symmetrische Anordnung; mafsvolle, einfache Be- 
wegung; geschmackvolle, zierliche Form; Verzicht auf 
stärkere, tiefere Wirkung; intensive, selbst bunte Lokal- 
farben; feste, mit dem Email wetteifernde Malweise. 

Zum Teil ist die grofse Wandlung ein Werk italienischen Ein- 
flusses, der weniger unmittelbar als mittdbar seinen Druck übte. 
Im dritten Jahrzehnt des Jahrhunderts glättete, zähmte, milderte 
die italienische Kunst ganz allgemein und allenthalben den deutschen 
Formensinn, nahm ihm Charakter, Eigenart und das Gepräge der 
Rasse, gab dafür allgemeingültige Formemdeale. Altdorfer folgte 
der Zeitstromung, sie ward ihm minder gefahrvoll als irgend einem 
andern. An den Klippen der Manier ist er nicht gestrandet. Viel 
von seiner Naivetät, das Beste seiner Persönlichkeit, die Freude an 
der landschaftlichen Natur, den Sinn für Farbe — der zuerst fast 
stets den nordischen Italienfahrern verloren ging <— hat er bewahrt 
und am Ende konnte er nicht verlieren, was er nie recht besessen 

FriedlSader, Albrecht Ahdorfor. 4 
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hatte, da er nun anstatt Ausdrucks und Cliarakters mehr den Reiz 
der äufseren Form suchte. 

Als Kupferstecher in den 20er Jahren steht Altdorfer inner- 
halb der iuiij^^eren (ieneration. Die allermeisten seiner Stiche — 
fast alle oben nicht erwähnten — stammen aus ilieser Zeit. Es 
fjiebt viel (remeinsajues zwischen ihnen**'; und den ^gleichzeitigen 
Schöpfungen der Heham. Man mag das (remeinsame mit dem 
Begriff: ,,St'i\ der Kleinmcistcr" zusammenfjLssen. Mit einem ge- 
wissen Recht in der That wird Altdorfer unter die Kleinmeister 
eingereiht, falls nämlich (l;il)fi an die jüngeren Arbeiten seines 
Stichels nur gedacht wird. l ,t ist beträchtlich älter als die Behain. 
Dennoch würde man sehr mit Unrecht dem Kegensburger Meister 
die Initiative für die Ausbildung des Kleinmeisterstils zusprechen. 
Die Initiative Ist durchaus bei den Beham, wahrscheinlich bei 
B. Beham; der Regcnsburgcr folgt. Das Kigentümiiche des Stils 
ist bei den Nürnbergs in weit entschiedener, bewusster und be>>er 
ausgesprochen als bei Altdorfer. Zwischen den beiden druppen 
des Siecherwerkes unseres Meisters ist kein Uebergang, sondern 
ein Sprung; es fehlen die Zwischenglieder, so dass wir ohne weiteres 
beim Durchmustern der Blätter zur I'Lrklärung der jüngeren .Ar- 
beiten eine bestimmende Kraft von aufsen \crmuten. Die Beham 
treten gleich beim Beginn ihrer Thätigkeit mit einer fertigen Kunst- 
weise, mit einem abgeschlossenen l'rogramm gleichsam auf. Schon 
1520 scheint ihre .Absicht, im kleinen mit deutscher, mit Durers 
Technik italienische l'Vjrm, italienische Komposition zu verbinden. 
Die Neigung für heidnische (iegenstände, für „antikische" Form, 
für die plastisch isolierte Menschengestalt, die einerseits zum kühl 
Akademischen, andererseits zum Obscönen entartet, konunt in die 
deutsche Kunst wesentlich durch die jungen Nürnberger Stecher. 
Als im Anfang der 20er Jahre die ersten .Arbeiten der Beham 
erschienen, wurde Altdorfer durch dieselben lebhaft angeregt '*'*). 
Schon das kleine Format mag ihn verwandt berührt haben. In 
dieser Zeit griff der Meister wieder häufig zum (irabstichel und 
schuf eine grofse Anzahl von Stichen, die dem Geschmacke der 
Beham, der nun Zeitgeschmack, eine Mode wurde, genähert sind. 

Diese zweite Grruppe erscheint recht einheitlich nach Form* 
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behandlung und Technik. Zu dem terminus post quem, dem Auf- 
treten der ßeham (um 1520), gesellen sich als Mittel der Datierung 
ei^änzend und bestätigend die oben genannten Blätter, die die 
,^chöne Maria von Regensburg" darstellen und nicht lange wohl 
nach 1520 entstanden sind (R. 12, H. 13). Sie gehören zu den 
unvollkommensten, wahrscheinlich frühesten Arbeiten dieser (rruppe. 
Femer lässt sich der Stich des Lutherporträts (H. 61) annähernd 
vielleicht datieren. Dieses Lutherporträt ist kopiert nach Cranachs 
Kupferst. B. 6 von 1521 (nicht nach Hopfers Radierung von 1523» 
die ebenfaUs nach Cranach gemacht ist). Da unser Meister diesen 
Stich nur des gegenständlichen Interesses wegen ausführte, um 
seinen Landsleuten die Züge des Reformators zu vermitteln, so 
darf man annehmen, dass er das nicht allzu lange nach 1521 that, 
weil später das Porträt des inzwischen gealterten Mannes kaum 
Interesse beanspruchen konnte. Das Lutherportrat Altdorfers, das 
demnach wohl nicht viel später ab 1525 entstanden sein kann, 
gehört zu den technisch vollkoniinensten Arbeiten dieser Gruppe. 
Allem \nschcin nach entstanden alle diese stilistisch eng ver- 
wandten Blätter in den Jahren 1521 bis 1526^ Seit 1526 ist Alt- 
dorfer durch das Amt des Stadtbaumeisters stark in Anspruch 
genommen, während er mit grofsem Lrfolg und in beträchtlichem 
Uni£uig als Maler thätig bleibt. Im Jahre 1529 schlägt er die 
ihm angebotene höchste bürgerliche Ehre, das .\mt des Bürger- 
meisters von Regensburg, aas, weil er durch den Auftrag des 
Schlachtgemäldes für den bayerischen Herzog ganz in Anbruch 
genommen wird. Unter solchen Verhältnissen ist es sehr wahr- 
scheinlich, dass er seit 1526 etwa nicht mehr für den Kupferstich 
arbeitete, wie er seit 1523 ungefähr bereits aufgehört hatte, liir 
den Holzschnitt thätig zu sein**») 

Einige Stiche, die der Technik nach zu der zweiten Gruppe 
gehören, sind kopiert nach italienischen Werken, sie beweisen, dass 
unser Meister in den 20er Jahren im Sinne und wohl unter der 
Anregui^ der Beham bewusst sich der italienischen Kunst anschloss. 

B. 38 ist kopiert nach Marcantons B. 279. 

B. 34 „ „ „ » B. 297. 

B. 33 « R 313. 

6» 
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Diese drei Kujjfcr^iiclic, die als Kopien nach Marcanton seit 
lange erkannt sind, haben gleiche Mafse, sind wohl -leichzeitig 
gearbeitet; Ii. 33 und B. 34 erscheinen wie Gegenstucke/*®) 

P. 106 (S. 74), Ornamentstich, ist kopiert nach dem italie- 
nischen Niello P. 70 (Dutuit 366) in der Sammlung Rothschild 
Dies wies Lichtwark ((^mamentstich, p. 143) nach. 

Dass B. 37, der Kentaur, nach einer italienischen Plakette ge- 
arbeitet sei, vermutete Stiassny, ohne das Vorbild zu kennen, sehr 
glücklich. Die mit ganz geringen Aenderungen benutzte Plakette, 
die das Bild von der (Gegenseite zeigt, befindet sich in Berlin 
(Museum No. 662, Abb.: Beschreibung der Bildwerke der christl. 
Epoche Tf. 32, cf. Mnlinicr, I.es Platj. No. 20). 

Aitdorfcrs Kupferstich B. 28 ist eine gegenseitige Kopie der 
italienischen Nielle P. 656 (I, p. 322), die Dutuit (Manuel I, b. p. 196) 
unter No. 344 beschreibt und die abgeb. ist bei Delaborde, la 
gravure, pr^cis elömentaire p. 67 

Angenommen nach dem l^indruck des Stiches hatte dies schon 
Stiassny bei B. 28, ferner bei B. 30, 31, 32, 35, 39. Das Vor- 
bild aufzufinden, gelang tnir zwar nur bei ß. 28, doch glaube ich, 
dass wenigstens auch für B. 32 Stiassnys Annahme das Richr 
tige traf. 

Die Aufzählung aller Blätter der zweiten Gruppe ist nicht 
notwendig, da die beschriebenen Stiche des Meisters sämtlich hier- 
her gehören mit Ausnahme der oben genannten, mit Ausnahme 
also von B. 8, 15, 16, 22, 25, 59, 62, P. 97 (S. 23), 99 (S. 49), 
102 (S. 65 « P. 103 (S. 64), Ottley 27 (S. 2$), S. 65 A»») 

Die unvollkommensten, wohl frühesten Kupferstiche der zweiten 
Gruppe sind aufser denjenigen, die die „schöne Maria" darstellen: 
Ottley 24 {S. 13) und B. 6, 7, 20, 36»*) 44. Ottley 24 ist sehr 
selten (Nürnberg, Germ. Mus. ein Exemplar); dargestdlt ist die 
Mutter Gottes, vielleicht die „schöne Maria" (nicht deutlich), die 
dem Evangelisten Jobannes erscheint Die anderen fiinf gehören 
dem Stil und den Mafsen nach eng zusammen, zugleich eng zu- 
sammen mit B. 13 („schöne Maria"). 

Als Beispiele der technisch vollkommensten und schönsten Ar- 
beiten dieser Gruppe seien genannt B. 14, 42, 50'*). 
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Wir versuchen das \\ escntlichc und ( haraku-ristischc tlcs Stils 
dieser Stiche aus den 20er Jahren folzustcllcn mit l^etonunj^f des 
Gei^^ensatzes i;CL;en die älteren Bhätter und mit besonderer liehick- 
sicluiL^uni; der besten hierher <rch()rii^ren Arbeiten. Das kleine For- 
mat hält Alldorfer nun noch entschiedener und L^leichmälsifvcr fest 
als früher (*;crn z. Ii. 60 >: 40 mm). Einzelfiguren oder weni^je 
Gestalten in riilii^em Heieinander stellt er hier mit V^orliebe dar. 
\\'eni<;er ein Ercij^nis, eine Hewci^unc^, eine dramatische Heziehun«^. 
weniger Ausdruck, Charakteri>tik einer Individualität i.st Inhalt und 
Reiz dieser kleinen Stiche als vielmehr typische Schönheit der Form, 
Grazie der He\veL,Mini[, die gefällige Linie des Umrisses, das Nackte. 
Die I'^iguren sind meist grofs im V^erhältnis zur Blattgröfse; oft 
füllt eine Gestalt den ganzen Raum. Das Landschaftliche spielt 
hier fast gar keine Rolle. Altdorfer - wie die Heham, nur mit 
geringerem Erfolg — sucht der Antike nicht nur im Gegenstand, 
auch in der Form sich zu nähern, der Antike, wie sie aus mittel- 
barer LclHrliefeaing den deutschen Kleinmeistern vorschwebte. 
Dass der Regcnsburger Meister eine italienische Plakette kopierte, 
die Tliatsache wirft ein Licht auf den Weg, den diese Ueberiiefe- 
rung nahm. Etwas von der Plastik, vom Reliefstil, von statuarischer 
Pose ist mehr als einmal in den Stichen zu finden. Die Propor- 
tionen sind viel niedriger, untersetzter als früher; sehr häufig er- 
scheinen die Köpfe ai grofs, zu schwer gegen die Körper 'der ent- 
gegengesetzte Fehler wie bei den frühen Arbeiten). Die Zeichnung 
der nindlichen, zierlichen Leiber ist etwas leer und allgemein, ohne 
Feinheiten, ohne P'inzelheiten, aber auch ohne auffällige Fehler, 
ohne anatomisches N'^erständnis, doch von formalem Takt und ge- 
fälligem Geschmack. Die Glieder sind ruhig bei einander gehalten 
mit Vorliebe, die Bewegungen einfacher, runder, milder, vornehmer 
als friilier. Kontrapoststellungen sind selten. Die Köpfe sind meist 
kugelrund, hübsch, jugendlich, heiter, mit üppigem Mund, weit ge- 
öffneten Augen und häuhg leicht gebogener Nase. Der Umriss des 
Nackten ist bei weitem nicht so geistreich bewegt wie bei den 
Bcham. 

Im Technischen bedeuten diese Stiche einen Fortschritt gegen 
des Meisters Stechweise um 15 10, wenngleich sie an Feinheit, far- 
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biger Kraft und Reichtum der Tonabstufungen die Arbeiten B. Be- 
hanis aus den 20 er Jahren nicht erreichen. Der Hintergrund hat 
meist den mittleren Grad des Lichtes, so dass die Gestalt mit ihrem 
Schatten sich dunkel, mit ihrem Licht hell vom Grunde löst. Freilich 
liegt das Licht jetzt meist nicht unmittelbar am Umriss der (xestalt, 
sondern mehr im Innern der Form, hu ganzen giebt es jetzt nicht 
mehr so grofse \vcirsc, tote Mächen wie früher; das Papier ist 
gleichsam besser überwunden. Der Cjesamteindruck ist tiefer, far- 
biger, plastischer, voller und weicher. Die Schrafficrungslinien runden 
sich besser nach der Form, sind mehr systematisch angelegt, gleich- 
mälsiger, fester, kräftiger, weniger fein und kritzlig. Punktierung 
zur Vermittelung des Lichtes mit dem Schatten ist häufiger als 
früher angewendet. 

Lehren die Kupfcrsiiclic, dass Altdorfers Auffassung der Form 
in den 20er Jahren beträchtlich sich geändert hat, so werden wir 
begierig nach (rcmäldcn seiner Hand suchen, in denen das Neue 
in Farbe und Zeichnung sich ausspricht, klarer noch als in dem 
Bilde des Jahres 1521. 

Die Geburt Christi. 

Wien, kunsthist. kaiserl. Saninil. (m. Vcrz. I, 19.) 

In Wien, wenig gekannt, lange Zeit verborgen im Depot des 
Belvedere befindet sich ein kleines I^ild des Meisters, das etwa 
1523 anzusetzen ist Dargestellt ist die Anbetung des Kindes. 
Das nächtliche Dunkel wird schwach aufgehellt durch den F'rüh- 
schcin der aufgehenden Sonne, hie und da, ungleichmäfsig wird 
eine Stelle durch schwaches künstliches Licht erleuchtet. Im Freien 
ist der neugeborene Heiland gebettet. Links kniet Maria in Seiten- 
ansicht vor dem Christkind, das auf Linnen am Boden liegt. Die 
Madonna, eine liebliche, köstliche Gestalt, voll natürlichen, frohen 
Mutterglücks, legt die Hände nicht in der üblichen Gebetgeste zu- 
sammen, sie drückt die Hände mit gekreuzten inneren Flächen auf* 
einander in überaus freier, menschlich empfundener Bewegui^ ge- 
haltenen, freudigen Staunens, Joseph steht mehr links mit brennen- 
der Kerze in der Hand, merkwürdig jugendlich. Altdorfer selbst 
hatte 15 10 und 151 5 noch Joseph als Greis dargestellt Die 
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Wandlung ist iukhst interessant und wichtig. Des Malers ganze 
Gestaltenwelt verjüngt sich in den 20er Jahren. Das hängt wohl 
mit den neuen Bedürfnissen nach formaler Schönheit zusammen. 
Hier erscheint die Gestalt des Vaters schlank und edel, der Kopf 
anmutig von fast zu zarter Bildung. Um das Christkind sind kleine 
KnL^elknaben beschäftigt, der eine let^t seine I land unter den Kopf 
des Kindes, um es weicher /.u betten, der andere schüttelt eine 
Spielklapper zur I*>heiterung des Neugeborenen. Rechts kommen 
Mägde herbei mit Stalllatcrne, mit Krug und Wanne, dem Kinde 
das liad zu bereiten. Durch die Mitteilung der Motive ist die 
Auffassung bestimmt. Wir vergleichen das Bremer Bildchen des- 
selben Gegenstandes von 1507, das ganz ähnliches wollte. Aber 
die dort halbe und zwittrige Stimmung ist hier klar und rein zum 
Ausdruck gebracht. Dies Gemäkle ist vielleicht überhaupt der 
beste Wurf, der unserem Meister gelungen ist; wenigstens giebt es 
kein zweites Bild Alt dorfers, bei dem Format, malerischer Vortrag, 
zeichnerisches Vemiögeii, Gegenstand und Auffassung sich so wohl 
decken, so harmonisch zusammenwirken wie hier. Von vorn herein 
ist die Aufgabe derart gefasst, dass von den vielen Ausdrucks- 
mitteln, die unserem Meister nicht zu (iebote standen, keines not- 
wendig i.st, keines darum \ermisst wird. Von dem künstlichen 
Steigern der Kräfte, das den Arbeiten zwischen 1515 und 1520 
eigen war, hält der Meister jetzt (und später) sich klug zurück. 
Dürers Name mit Recht wird zuerst genannt, wenn von den nor- 
dischen Malern gesprochen wird, die die biblischen l>eignisse aus 
allen Banden der KultusaufTassung, der traditionell -kirchlichen Kunst- 
form heraus auf die elementar menschlichen, natürlichen, alltäglichen 
und deshalb ewigen Beziehungen zurückgeführt haben. Doch nir- 
gends hat Dürer in dem Grade wie Altdorfer hier die malerische 
Behandlung, Färbung und Beleuchtung dieser modernen Auffassung 
dienstbar gemacht, um den .Stimmungsgehalt der biblischen ICrzäh- 
lungen auszuschöpfen. ICin (remälde von so intimer Wirkung zu 
finden wie dies bescheidene Bildchen des Regen.sburger Meisters, 
müssen wir über Elsheimer hinaus, der ganz doch nie das Akade- 
mische .seiner Zeit verleugnet, bis zu Rembrandts kleinen „Holz- 
hackerfiaaiilien" hinaufsteigen. 
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Ort und Zeit fiigen sich zu geschlossener, echt weihnachtlicher 
Stimmung; heimlich und still liegt der beschneite Erdenwinkel in 
dem dämmerigen Licht Ganz unterdrückt hat unser Meister die 
neue Lust an architektonischer Erfindung, die ihn seit 1520 nicht 
mehr verlasst, selbst hier nicht. Im Mittelgrund erblicken wir von 
aufsen einen schönen Renaissancebau (polygonale Centralanlage!), 
der, obwohl mit Sorgfalt und Verständnis gezeichnet, durchaus 
nicht aufdringlich hervortritt und keinen fremden Ton in den Ein- 
druck bringt Die bescheidene Zuthat ist auch eine von den An- 
zeichen der neuen Richtung, 1507 ward das Christkind zwischen 
wüsten, ausgebrannten Mauern verehrt 

Die Zeichnung der Gestalten, der Gewänder hier darf als 
scharf und fein bezeichnet werden, sie ist schlechthin vortrefflich — 
bei den geringen Ansprüchen der kleinen Malse. Die Proportionen 
sind noch etwas hoch, die Bewegung noch ein wenig heftig. Das 
erinnert von fern an frühere Arbeiten des Meisters und das vor 
allem veranlasst, dies Gemälde um 1523 anzusetzen, da die von 
1526 datierten und die folgenden Bilder besonders in dieser Be- 
ziehung noch mehr abweichen von der älteren Art 

Zu der malerischen Ausfuhrung hat sich die Freiheit und Kühn- 
heit des echten Koloristen mit der genauen Feinheit des Miniatur- 
malers verbündet In geistreich wechselnder Art ist der Pinsel 
gehandhabt Das Ganze scheint mit dunklem, durchsichtigem Braun 
untertuscht Die unregelmälsig fleckige Untermalung steht in grofsen 
Partien zu Tage (Renaissancebau, der Fels links). Darauf sind 
andere Partien in festen Flächen mit pastoser Deckfarbe aufgel^ 
in dieser Weise sind alle feineren Formen herausgehoben; manches* 
ist mit spitzem Pinsel aufgetupft, so z. B. die feinen BEttchen des 
Gewächses, das den Felsen überspinnt Die Kleider haben trotz 
des schwachen Lichtes recht kräftige, bestimmte und einfache 
Farben. 

Suaanna im Bade. 

Mfinchen, Pinakothek (m. Yen. I, 21) dat. 1526. 
Vom auf blumigem Rasen dicht an den Mauern der weiten, 
prachtvollen Palastanlage» die sich zur Rechten erhebt, badet Su- 
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sanna. Vollkommen bekleidet mit reichem, /iervoilem (iewand sitzt 
sie auf einem nicdrii^en Scliemel, auf (.lern Sohois ein Hundchen, 
in der einen Hand eine bVuchl und hält die nackten Inifse in eine 
Schale, die am Boden steht. Eine Gespielin L,nelst ein in das Hade- 
gefäls und prüft mit der Hand die Temperatur des Wassers. Eine 
andere Gespielin oder Dienerin steht etwas mehr rechts mit Korb, 
Schlüsseln und einem Salbfjefiüs in den Händen, eine dritte steht 
hinter der Herrin links und strählt das jirächtige Haar der Baden- 
den. r)ie beiden lüsternen (rreise wenlen weiter links sichtbar. 
Sie kriechen aus dem lUischuerk herxor. Nur der Kundi<j;e ver- 
nia</ ihre böse .Absicht zu erraten. Nicht wcniLrer als alles fehlt, 
den eigentlichen Vorgang klar zu machen. Harmloser, weniger 
dramatisch, weniger den Kern der Sache treffend, kann die Scenc 
nicht dargestellt werden. Susanna musste allein sein, drei Beglei- 
terinnen sind bei ihr; sie miis^te an einem verlassenen, entlegenen 
Ort überrascht werden, der Maler verlegte das Bad dicht an den 
Palast; Susanna müsste entkleidet sein, das ist sie keineswegs. Alt- 
dorfers Phantasie lebte behaglich im Zuständiichen. Der Meister 
meidet nach Möglichkeit die Darstellung von Ereignissen. .Seine 
Kunst drängt gleichsam auf neue (iebiete: zum denre untl zur 
Landschaft. Untl, da die Aufgaben, die an ihn kamen, solcher 
Neigung nicht entsprachen, so hat er naiv und unhedenklicli die 
Spitze des gegebenen Ereignisses abgestumpft zu breiter Zustands- 
schilderung. 

Die higuren des X'oniergrundcs sind sehr klein im \'erhältnis 
zur Bildhöhe. Rechts im Mittelgrund auf ilem erhöhten und um- 
friedeten Vorplatz des Palastes spielen sich tlie weiteren Scenen 
der Susannaerzählung ab, in winzigen Eiguren, kaum noch erkenn- 
bar. Hier werden die lüsternen Greise gesteinigt. Die offenen 
Hallen des Palastes, die P'enster imd Galerien der oberen Stuck- 
werke sind mit \ ielen ganz kleinen Gestalten bevölkert. 

Ueber der ganzen Darstellung liegt sehr helles, gleichmäfsiges 
Mittagslicht. Die Luft scheint merkwürdi'' klar; alle LcAalfarben 
strahlen und funkeln in höchster Kraft. Die Wirkung der Schatten 
ist so viel wie möglich beschränkt. Das nichts weniger als farben- 
frohe Auge des modernen Galeriebesuchcrs, das an Bilder gcw öhnt 
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ist, die Zeit und Restauration „harmonisch" gestimmt haben, tadelt 
unser Bild mit einem gewissen Recht als „bunt". Das Gemälde ist 
unvergleichlich gut erhalten. 

Die Entwicklung des Kolorits bei Altdorfer ist sehr merkwürdig. 
In der Jugend ist der Meister zurückhaltend in der l''ärbung, stellt 
die Wirkung hauptsächlich auf Hell und Dunkel und fugt fast ängst- 
lich einige zarte, gebrochene Lokaltöne ein. Im Alter dagegen 
kümmert er sich wenig um die Lichtverhältnisse und häuft alle 
Kraft und Liebe auf die Lokalfarben. Nichts ist bezeichnender für 
die Lust an dem sinnlichen Reiz der Farbe als solcher als die Ver- 
wendung von Pinselgold. Auf unserm Gemälde ist das Licht auf 
den Kleidern der Frauen im Vordergrund mit Gold überaus sorg- 
sam und vorsichtip; aufi/estrichelt. Dieses X^erfalircii, das — so weit 
uns bekannt ist — bei keinem anderen deutschen Künstler dieser 
Zeil, übrigens auch bei Altdorfer sonst niri^cnds vorkommt, gehört 
eigentlich einer jjrimitiven Kunststufe, es ist uninalerisch. Wirkliches 
Gold auf der Bildtafel entzieht sich schlechthin allen Bedingungen 
der Beleuchtung und der Isubeni^erspektiv e. Obgleich nun das Gold 
gerade in unserem (iemälde zu vorsichtig und geschmackvoll \'er- 
wendet ist, um der malerischen Illusion gefiihrlich /u werden, so hat 
die Beobachtung der kleinen Eigentümlichkeit uns doch auf eine 
richtige Fährte gefuhrt. Altdorfers Kunst in der zweiten Hälfte 
der 20 er Jahre ist in mehr als einer Beziehung unmalerisch. Die 
aufs höchste gesteigerte Inten^ivität der Lokalfarben bei ilcn kleinen 
Gestalten, die weit von uaserm Auge entfernt erscheinen sollten, 
die mikroskopisch genaue Ausführung, die bis an die Grenzen des 
Möglichen herangeht und beim Baumschlag besonders unerhört 
detailliert, diese Malweise, deren Ehrgeiz auf den Effekt des ICmail 
gerichtet ist und die eine gussartig fe.ste Oberfläche erreicht, wie 
das starke, diffuse, stimiiumgslose Licht, das alles ist unnialerisch. 

Die Wiedergabe der landschaftlichen N.itur, die sich früher 
mit der farbigen Gesamtcrscheinung im allgemeinen begnügte, geht 
nun mit fast botanischem Interesse auf die I3arstellung der kleinsten 
Einzelformen ein. Um ähnliches zu finden, wie diesen Blumengarten 
im Vordergmnd, in dem jede Staude, jedes Blättchen .so scharf und 
klar gezeichnet ist, dass der Bescliauer eine grolse Zahl von 
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Pflanzen<(attungen unterscheiden und bestimmen kann, müssen wir 
bis zur Kunst der I''\ ck, des Routs zuruck^'^ehcn. Auf stofTliche 
Charakteristik liatte unser Meister bisher ganz wenig Sorgfalt ver- 
wendet, jetzt entwickelt er gerade darin eine besondere V^irtuosität 
(das Haar Susanna-s, der Stein an der Brunneneinfassung, die pralle, 
glänzende Rinde im Gegensatz zum Laub der Bäume u. s. w.). 

Den lieblichen 1- rauentypas Altdorfers kennen zu lernen, bietet 
die Susannadarstellung gute ( xelcgenheit. Im ganzen wird das bei 
den Stichen dieser Jahre Beobachtete wohl bestätigt, nur ist der 
Typus hier vielleicht um einen Grad ferner dem der Beham, dem 
Marcantons und ein wenig anspruchsloser noch, volkstümlicher, 
deutscher. Ein frohes, zierliches, jugendlich reizendes Geschlecht 
sind Susanna und ihre Gespielinnen, bürgerlich bescheiden trotz des 
reichen Schmuckes, gesund, vollwangig und rotbäckig. Auf einem 
kaum mittelgrofsen schmalen Körper, auf schmalen, stark abfallen- 
den Schultern sitzt ein etwas zu schwerer, kugelrunder Kopf. Das 
schöne, üppige Haar ist sauber geordnet auf dem Kopf aufgebunden 
oder hängt in prächtigen Mechten lang herab. Der Ausdruck ist 
kindlich munter, nicht sehr geistreich. Etwas Kleinliches, Puppen- 
haftes klebt den Eigürchen an. Die I-'ormen der Körper sind weich 
und rund, die Bewegungen gemessen, von natürlicher .\nmut, selbst 
von feiner Grazie. hVauen gelingen unserm Meister in dieser späteren 
Zeit weit besser als Männer. Es scheint, Altdorfer besafs hervor- 
ragende Anlagen zur Schilderung des weiblichen Reizes, die merk- 
würdig spät erst ans laicht treten und deren .Ausbildung eine enge 
Grenze gesetzt w urde durch das inangelnde tiefere Verständnis des 
menschlichen Körpers. 

ICine reiche Quelle kunsthistorischer Kenntnis ist der mit hin- 
gebender hVeude und V^orliebe ausgeführte prachtvolle Palast, der 
sich zur Rechten erhebt, mit offnen Hallen zu ebener I^rde, mit 
vielen Stockwerken, umlaufenden Balustraden, turmartigen Ausläufern. 
VÄn Ueberschwang reicher, weltlich heiterer Pracht, in den ausge- 
führten Bauten des i6. Jahrhunderts gedämmt durch Hindernisse, 
Schwierigkeiten, Unzulänglichkeiten meist, jubelt in diesem Entwürfe 
hell auf. Der Bau i.st entschieden polychrom; Inkrustation mit 
melireren farbigen Steinarten ist angewendet. Unabhängig von 
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einem bestimmten italienischen X'orbikl hat der Meister aus einzelnen 
ihm vom Süden zuj^ekummenen Elementen etw as Mif^ne> komponiert. 
Spezitisch deutsch ist die \ ieli;liedrii;e, unsymim trische l'l.UKuihi,^c, che 
vorwaltende 1 lohentenden/, die sich in den turmartij^^en Spallur.^en 
der Ma>>e nach oln-n ausspricht wie die f^otischen Elemente, die 
\ereinzeit auftreten, das kleinliche Häufen der Motive, das unsichere 
Schwanken in den X'erhältnisscn. 

H. \'on (^e\ niuller i^l lubtc einmal in einer Kirche, die Alt dorfer 
im Hintergrund seines Schlacht^emäUles von 1529 (,s. unten, ni. \\-r/. 
I, 24) dart^estcllt hat, einen Entwurf für St. Veter wieder zu er- 
kennen, der uns in ZeichnunL^en eines italienischen Arclnteklen er- 
halten i>t. Diese mundlich verbreitete Heobachtiint^ tritt bei R. 
Stia»n\' lin tlem oben citicrt. Aufs, der Wiener Kstchron. wieder 
ans Eicht als \"ermutung, unser Meister, l^\'selen und ein .\nonymii>, 
dessen Bilder jetzt in W'ien (m. \'erz. II, 251 Altdorfer zuL^eteilt 
werden, hätten als Vorlagen für die Architi-kturen auf ihren Bildern 
eine Anzahl \'on .Skizzen italienischer Architekten il'ra Giocondos ? 1 
vielleicht in Kopien niederländischer Künstler zur Verfügung gehabt. 
Die Bauten bei heselen, bei Altdorfer uiul bei dem Wiener .Xno- 
nymu> sind durch.uis \ erscliicdcn, .^o dass zur Annahme einer ge- 
meinsamen (Juelle kein Gruntl vorliegt. Die drei Kunstler wohnten 
wahrscheinlich an drei \ er>chiedenen Orten Regensburg, Ingolstaiit, 
Nürnberg'), so dass schon deshalb die Annalunc einer gemeinsamen 
Quelle unwahrscheinlich ist. Die drei architektonischen Kntwiirfe 
unseres Mei^ters, die .Stiassny nennt, nämlich der Palast auf dcu\ 
Su>annabild, die Kirche auf dem Schlachtgemälde und ein burg- 
artiger l^au auf tlem Madonnenbild Altdurfers ebenfalls in Minichen 
(s. unten, m. Vcrz. I, 25) sind ganz verschieden von einander. r)ass 
der Palast des Sus.mn.ibilde> nicht ilas Cieringste nüt der archi- 
tektonischen Zeichnung eine> italienischen B.uuueisters zu thun haben 
kann, geht wohl aus dem oben (iesagten her\or. Was aber die 
Kirche auf dem SchlachtbiKl betrifft, die \ ei ml.issiuig zu der 
M\ j)othese gab. so lag das X'orbild zu derselben dem .Meister näher 
als in Skizzen italienischer .ArclnU-klen. Hans Hiebers Holzmodell 
zur Neupfarrkirche stand im Rathaus /vi Ri-gensburg. Jene Kirche 
in Altdurfers Gemälde und noch eine zweite an demselben Ort sind 
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nichts weiter wie leichte Variationen des von Hieber aufgestellten 
Themas: ein von hohen Türmen flankiertes Lanf^haus, das anstöfst 
an einen pol> gonalen, von Absiden umsäumten Centraibau. Findet 
sich wirklich dem entsprechendes in den Skizzen italienischer Archi- 
tekten'-'^), so hat höclistens Hieber, nicht aber Altdorfer diese 
Zeichnungen gekannt. 

Das .Susannagemälde, das sich nachweislich schon im 1 6. Jahr- 
hundert im Hesitz des bayerischen Fürstenhauses befand, war wohl 
von vorn herein für denselben Fürsten bestimmt, der drei Jahre 
später das Bild der Schlacht bei .-Xrbela (s. unten) bestellte. Kein 
Zweifel, dass unser mit unsäglicher Sori^falt durchgeführtes Gemälde, 
das wie eine Kraftprobe, mehr Kunststück als Kunstwerk in manchem 
Betracht, dem modernen Auge erscheint, wie Ljcmacht ist für das 
Kabinett, für die Geschmacksrichtung des fürstlichen Mäcens im 
Anfang des lO. Jahrhunderts. Die erwachende Kunst- und Sammler- 
freude schied noch nicht scharf das Rare, l'>staunliche, Schwierige 
vom Schönen. •••') Die noch junge Empfindung für die Schönheit 
der Erscheinungen, die im rein Künstlerischen noch nicht wählerisch 
war, konnte sich wohl genügen an diesem heiter prangenden Abbild 
festlichen Lebens, ohne zu vermissen, was wir verMi:->>.ten. .\ls das 
Werk einer l'art pour l'art auf der ersten Stufe ist das Bild ein 
wichtiges Denkmal fiir die Kenntnis der Zeit und iiir die Kenntnis 
des Meisters. 

Die Wandmalereien des sog. Kaiserbades. 

Fragmente in Regcn5l)ury. histor. \'ereiii (ui. Yen-. I. 2o\ ohne >itj:i.itur. 

Im Lokal des historischen \'crcins zu Regensburg findet man 
eine Anzahl mehr als 20j Steinplatten, traurige Reste eines offen- 
bar sehr bedeutenden Werkes der Wandmalerei aus der ersten 
Hälfte des i6. Jahrhunderts: Frauenkopfe in natürlicher Grölsc, 
kleinere Köpfe und auf der gröfsten Platte die lebensgrotsen Halb- 
figiiren eines nackten Mannes und einer nackten Frau. Man teilt 
uns mit, das seien I'ragmente der Wandgemälde des „Kaiscrbadcs 
im Bischofshof". i88S wurden die Gemältle aufgedeckt; dann riss 
man den Raum, in dem sie sich befanden, nicilcr und rettete die 
geringen Reste, die vor uns liegen. Von dem in kunäthistorischer 
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wie kulturhistorischer Betrachtung gleich wichtigen Werke nionu- 
nientaler Wandmalerei geben einen schwachen Begrifif neben den 
geretteten Fragmenten sechs kleine, klägliche photographische Auf- 
nahmen die von dem gesamten Wandsclunuck vor der Zer- 
btorung des Raumes gemacht wurden. 

W. Schmidt hat das Verdienst, in einer kurzen Notiz zuerst 
auf diese hVesken aufmerksam gemacht zu haben (Lützows Kstchron. 
1890, Xo. 26). Schm. warf die sehr berechtigte l'Vage auf, ob 
diese W andbilder von Altdorfer sein könnten, er deutete auf einiges 
hin, das dafür spricht (,, Typen mindestens sehr verwandt"!, wies 
auf entgegenstehende Momente: das grofse l'ormat, der monumentale 
Charakter und mahnte zur Vorsicht. Eine Datierung, wenigstens 
einen terminus ante quem glaubte Schm. gefunden zu haben. Inner- 
halb des einen Frauenkopfes sind vier Ziffern vandalisch eingeritzt, 
darunter noch einige zweifelhafte Kratzer, Um eine Künstlersignatur 
handelt es sich entschieden nicht, vielmehr hat sich ein Besucher 
der Badestube mit diesen Zeichen verewigt. Dies nahm auch Schm. 
an, las 1 5 1 7 und schloss, vor 1 5 1 7 .sind die Gemälde entstanden. 
Diese Datiening war dem Forscher ein neues Argument für die 
Autorschaft Altdorfers. Jedoch vor 15 17 kann unser Mei.ster nicht 
wohl diese l'Vesken geschaffen haben, da die Formenauffassung, der 
I'rauentypus und die verhältnismäfsig reinen Renaissanceformen der 
Architektur, die freie Sicherheit der Zeichnung vor 15 17 bei unsenn 
Meister nicht möglich erscheinen. Man \ ergleiche z. B. die Frauen- 
kopfe der hVesken mit dem Madonnenkopf von 151 5 auf dem 
W iener Madonnengemälde. Ganz abgesehen von der h'rage nacii 
dem Autor scheinen diese Fresken besonders wegen der architek- 
t<»nischen Formen eher ins dritte Jahrzehnt des 16. Jahrhunderts 
als ins zweite zu gehören und das zumal, wenn die Arbeit von 
irgend einem Regensburger Künstler aasgeführt wurde. Sollte ein 
uns unbekannter Rcgensburger Künstler oder auch nur ein in Regens- 
burg thätiger Künstler um 1 5 1 5 schon im Besitze architektonischer 
Motive und Formen gewesen sein, die Altdorfer sicher nicht vor 
1520 und nachweislich erst 1526 anwandte? 

Uns scheint, die Stilvergleichung kann entscheiden, dass diese 
Fre-sken um 1525 entstanden sind und dass sie von Altdorfer her- 



Digitized by Google 



— 95 — 



rühren, der in jenen Jahren sicher der ani^csehenste Maler in Re^ens- 
burg war. Die Jahreszahl aber, die freilich dem ersten Blick i 5 1 7 
zu bedeuten scheint, kann ganz wohl auch 1577 L^elcscn werden. 

Darj^estellt war — so weit die schlechten Photoj]^raphicn eine 
Anschauung geben — ein schöner Renaissanceraum, in dem ent- 
kleidete Männer und Frauen badeten. In niedrigen, kleinen Wannen 
standen die Radenden, einige tauschten Zärtlichkeiten aus, die an 
sich harmlos, unter diesen Umständen doch etwas bedenklich er- 
scheinen. Ohscon jedoch wurde die Darstellung wohl nirgends, hii 
Mittelgrund führten Treppen zu den Galerien empor, von wo kleine, 
bekleidete Gestalten, Männer und I^'raucn dem fröhlichen 1 reiben 
unten zuschauten. Auch ein Narr im schellenbesetzten, blauen 
Kleid wird sichtbar. Durch die reiche Modetracht der Figuren, 
durch die farbige prachtvolle Architektur nmss der Anblick des 
Ganzen ein ungemein frohes, schönes und lebendiges Bild festlicher 
Lustbarkeit geboten haben. 

Eine Vergleichung dieser Wandgemälde im einzelnen mit be- 
cflaubifrten Bildern Altdorfers, insbesondere mit der Susannadar- 
Stellung von 1526 ergiebt genügende Uebereinstimmung, um glaub- 
haft zu machen, dass er auch diese Fresken geschaffen hat. 

I)ie Fol)chromie des Raumes — dunkelroter Marmor für die 
Schäfte der kleinen Balustratlensäulchen, vergoldete Kapitäle — die 
niedrige, flache und kassctierte Decke, die Butzenscheiben der 
F'enster, die Rundfenster mit Speichenfullung, die Gliederung der 
BaliLstraden, die Fomi ihrer kurzen, stark geschwellten Säulchen, 
die F'ormen der Kapitäle, kurz alle auf diesem Wandgemälde dar- 
trestellten architektoni.schen ICinzelheiten sind nachweisbar auch in 
dem Palast des Sasannagemäkles. Wie die Architektur erinnern 
die F iguren an beglaubigte, spätere Arbeiten unseres Meisters. Wir 
finden die reizvollen, formschönen, etwas leeren Köpfe wieder, die 
mit so viel Geschmack, so viel Sinn für den weiblichen Reiz, noch 
ohne Spur italienisierender Manier gezeichnet .sind, wie das kaum 
ein anderer deutscher Künstler vermochte. Ks fehlen weder die 
üppigen roten Lipj)en, noch die herabhängende Nase (bei einem 
Jünglingskopf besonders deutlich) noch das wunderliche Lächeln, 
noch die lange Locke, die vor dem Ohr der Frau herabfällt (vgl. 
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auf dem Susannabild i. Die Korper haben die weichen, allgemeinen, 
runden, gefälligen, wie knochenlosen Formen, die unserm Meister in 
den 20er Jahren stets eigen sind. Der Unterarm der I'rau verjüngt 
sich nach dem Handgelenk allzu schnell und stark :vgl. auf dem 
Susannabild'. Die I-"igurcn, die von der Galerie herabschauen, er- 
innern in Haltung und Hcw egung an die entsprechenden Gestalten 
auf (1cm Muncheiicr l atclbild. Wirkliches Gold für Gewänder und 
(jeschmeide i>t vielfach in den RcfrensburLrer Wandijemälcicn \er- 
wendet. Die .\usführung ist breit, sicher, sehr geschickt — mit 
Oelfarben 'nach Schmidts Urteile Der Abneigung, ein Werk von 
so monumentaler .Ausdehnung deiu ,, Kleinmeister" zuziLsj:)rechen, 
begegnen wenigstens teilweise die oben mitgeteilten urkundlichen 
Nachrichten, die uns lehren, dass die Regensburger mehr als einmal 
dekorative Malereien von stattlichen Mafsen durch Altdorfer aus- 
fuhren Helsen. 

An dieser Stelle sei eines Irrtums gedacht, der unsern Meister 
als Freskenmaler in - Augsburg hinstellte. Bei Lubke (Dtsche. 
Renaiss. 1, p. 40(^1 bei Woltmann (Holbein I, p. 20) findet man ohne 
jede nähere Angabe diese \er wirrende Xoti/,, die auf eine gelegent- 
liche Bemerkung Waagens zurückgeht. In dem arg \ crbla.ssleii 
FVeskenschmuck des herrlichen Arkadenhofes im h'uggerhaus zu 
Augsburg (Fingang durch die Thür rechts' fand Waagen (Kstwke. 
u. Kstler. i. Dtschld. II, p. 76) die Bezeichnung: „.\ 1510" und 
sprach sich geneigt aus, diese Sigtiatur auf Altdorfer zu beziehen. 
Woltmann und J. .Me\er 1 Meters Kstlerlex. 1, p. 35) wiederholen 
unter der Reser\e, die der .schlechte Zustand der Fresken nötig 
mache, die Detitung Waagens und weisen als ganz willkürlich die 
Vermutung Xagler< (Monogramm k Xo. 47) zurück, der die Signatur 
auf ein Mitglied der Kun.stierfamilic Abt (Apt) beziehen wollte. 
Nun ist aber Xaglers X'ermutung insoiern beträchtlich w eniger will- 
kürlich als die V'eriuutung Waagens, als wir von Mitgliedern der 
Familie .\bt wenigstens wissen, dass sie 1516 in .\ugsburg thätig 
waren, wiUirend wir von dem Regenshurger Meister das weder 
wissen, noch wahrscheinlich machen können. Neuerdings nahm 
Gröschel Reifert, f Kstw. NI, p. 246, XIII, p. 112") die Unter- 
suchung wieder auf und erklärte die Fresken für eine Arbeit Burgk- 
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mairs, ohne auf die von Waagen gesehene Signatur Rücksicht zu 
nehmen, indem er sich auf neu aufgefundene, zweifelliafte Signaturen: 
„HB (aneinander) 15 15" stützte (vgl. auchVischer, Nord u-Süd, 1885, 
p. 102). An dieser Stelle gilt es nicht zu erwägen, ob Gröschels 
Meinung, die Janitschek (p. 428) aufnimmt, überzeugend sei, oder 
ob nicht die von Waagen gesehene Signatur beachtet und dann 
die Ansprüche des anderen Augsburger Meisters, Abts berücksichtigt 
werden müssen ^ 7)- es gilt hier nur auszusprechen, dass Altdorfer 
ganz und garnichts mit diesen Fresken zu thun hat- 

Nach dieser Abschweifung kehren wirzu beglaubigten Schöpfungen 
des Regensburger Meisters zurück, zu den Tafelbildern aus der 
zweiten Hälfte der 20er Jahre. In der Malweise, in dem Gröfsen- 
verhältiiis der Fif^uren zu der Bildfläche, in der Zeichnung und Auf- 
fassurif^ schliefsen sich die hier foli^enden Gemälde so eng an die 
oben geschilderte Susannadar.stcllun«^ ;in, dass ich mich kurz fassen 
und auf das dort Bemerkte verweisen kann. 

Christus am Kreuz. 

Nürnberg, German. Mus. '(ni. Vcrz. I, 22), dat, 1526. 
Wir sehen einen sanft ansteigenden I Iü<j^el. Rechts und links 
am Rande des Bildes stcii^cn, wie häufig bei Altdorfer, die Dar- 
stelhiHLj einrahmend, hohe Bäume cinpor. Im Mittelgrund, auf der 
Höhe des Hügels stehen die drei Kreuze. Das mildernde In-die- 
Ferne-rücken des schinerzliclicn Hauptgegenstandes, das freie V^er- 
schieben der Glieder der Komposition in die Tiefe ist bezeichnend 
flir die Gefühlswcise und die Raumauff;issung des Meisters in diesen 
Jahren. Vorn rechts die aus zehn Gestalten, Männern und Frauen 
bestehende Gruppe der trauernden Angehörigen und Freunde 
Christi überrascht durch die vortrcfTlich zusammengcsclilossene, wohl 
überlegte Anordnung. Der Mittelpunkt dieser Gnippe ist die im 
Leid halb ohnmächtige Mutter, die von Johannes und einer hVau 
gehalten wird. Der Ausdruck der Köpfe ist mafsvoll, gedämpft, 
doch immerhin bei den sehr kleinen Mafscn der Köpfe ausreichend 
vertieft. Vor jeder Verzerrung im Schmerzausdruck, vor jeder 
Schärfe der Charakteristik hält der Meister in dieser Zeit sich sorg- 
fältig fern. Das lehrt gerade dieses Bild, dessen Aufgabe zu dem 

Friedläader, Albrecbt Altdod«-. 7 
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Gegenteil hätte anregen können. Das Formale gleiclisam hat seine 
Herrschaft über das Geistige des Inhalts angetreten. Links im Vorder- 
grund, gesondert von der Gruppe der übrigen Leidtragenden, kniet 
Magdalena ganz vom Rücken gesellen (ein charakteristisches Lieblings- 
motiv), eine Gestalt von gewählter h'einheit und Grazie der iicu egung. 
Im Mittelgrund, am Fuss des Kreuzes Christi sind Krieger und Schergen 
versammelt. Aus ihrer Mitte steigt einer auf der Leiter zu dem 
Gekreuzigten empor. Noch mehr im Hintergrund links ist die rohe 
Scene der um die Kleider Christi iirfelnden Soldaten äufserst decent 
angedeutet. Rechts im 1 lintergruiule werden zwei Männer sichtbar, 
die wohl die Kreuzigung überwacht haben, ganz hinten rechts aber 
am Horizont eine Stadt und iiohe Berge. Reiche Landschaft in 
weiter Ferne, deren viele Einzelheiten mit heller Farbe und spitz 
zeichnendem Pinsel in spielerischer Virtuosität angedeutet werden, 
Ist den Bildern dieser Zeit eigentumlich. Der Himmel ist mit 
dunkelm Gewolk bezogen, durch das die Sonne, als heller h'leck 
sichtbar, sich durchkämpft. Nur rechts >icht man etwas blauen 
I limmel, hier dann die Ränder des dunkein Gewölkes in gelblicher 
Färbung. 

Zu solchen Lichtbedingungen stimmen nicht recht die lebhaften, 
intensiven Lokalfarben im Vordergnind; um so besser stimmen sie 
zu der entschiedenen, hellen h'arbenfreudc des Künstlers, die gerade 
im Jahre 1526 (vgl. das Susannabild) vielleicht ihren Höhepunkt 
erreichte. Die Färbung ist um einige Grade tiefer gestimmt als 
bei dem Gemälde desselben Jahres in München, zumal das Grun 
des Laubes ist gedämpft; immerhin ist das Kolorit nüt satten, un- 
gebrochenen Lokalf.irben (viel Ri)t) kräftig und glühend. Die Durch- 
führung erscheint nicht ganz so mikroskopiscli genau wie in München, 
bewegt sich aber nach derselben Richtung, einem zierlichen und 
scharfen Miniaturstil zu und ist sauber, sorglich und scharf genug. 

Von dem „Geiste Durers" (Waagen) von dem „markigen 
Naturalismus Grunew.ilds (Janitschek p. 416) vermag ich nichts 
^vahrzunehmen in diesem Bild. Dagegen scheinen die neuen Ziele 
und Ideale der jüngeren Generation, des dritten Jahrzehnts, ausge- 
sprochen in der kleinen, geschmackvollen, selbst eleganten Zeich- 
nung, in der uberlegten, formal wohlgefälligen Anordnung und in 
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der gcmäfsigten Auflassung, die allem Krassen und Herben in 
weitem Bogen aas dem W'egc geht. Nicht mit Dürer und Grune- 
wald, mit den Bcham darf der Schöpfer dieser Gemälde verglichen 
werden. Er erscheint hier als der Maler unter den Kleinmeistern, 
nur dass er deutscher blieb als seine neuen Genossen. 

Christus am Kreuz. 

Berlin, Museum (m. Ver/. I, 23). 

In jeder Beziehung der eben betrachteten Tafel in Niirnberg 
nah verwandt, ohne Jahreszahl, doch zweifellos aus derselben Zeit 
ist das kleinere, an Figuren ärmere Kreuzigungsbild, das seit kurzem 
sich im Berliner Maseum befindet. Für die Beliebtheit der Kom- 
position zeugen drei noch vorhandene, aus älterer Zeit stammende 
Wiederholungen (s. im Verz. I, 23), deren eine von 1528 datiert 
ist. Dadurch erhalten wir einen terminus ante quem fiir die An- 
setzung des l^erliner (Tcmäldes. 

Der Gesamteindnick wird stärker als in Nürnberg von den 
drei Kreuzen beherrscht. Wir sind den.selbcn etwas näher. Von 
den vielen Männern am Kreuzesstamme sind nur zwei übrie tic- 
blieben, Freunde Christi, die die Leiter feststellen und sich an- 
schicken, den Leib vom Holz zu nehmen. Auch die Gruppe der 
Leidtragenden vorn rechts ist weit kleiner als in Nürnberg. Die 
gebeugte Mutter verlässt mit langsamen Schritten, von Johannes 
geleitet, den Ort des Todes; mit ihnen geht noch ein Mann und 
eine Frau. Magdalena allein sitzt — wie in Nürnberg — links, vom 
Rücken gesehen, in Trauer versunken, den Kopf in die Hand ge- 
stützt. Diese Motive .sind wohl selbständig von dem Künstler ge- 
funden, sie wirken einfach, rührend, weich elegisch. Schon die 
Wahl des dargestellten Augenblicks, eines der letzten und der 
sanfteren Momente der Tragödie, ist sehr bezeichnend. Kampf und 
Schmerz ist überwunden; die Männer bereiten sich, den Leib Christi 
sorglich zu bergen. Weder die Aktion der Kreuzigung, noch auch 
die Abnahme des Körpers vom Kreuz mit ihren schwierigen, aucli 
peinlichen Bewegungen hat unser Meister dargestellt. Der bewegte, 
heftige Ausbruch der Klage ist gesänftigt zu stiller Trauer. Die 
Mutter ist im stände, sicii langsam von dem in toter Ruhe liegen- 
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den Ort f^elciten zu lassen. Eine wehmütige Abschiedstrauer 
kommt zum Ausdruck. Die melir lyrische als dramatische Auf- 
fassung verzichtet auf Kontraste. Durch herbe Gegensätze fast 
stets liatte die ältere deutsche Ivunst den ergreifenden Eindruck 
des Kreuzigungsbildes zu steigern gesucht. Schon in Nürnberg 
waren die frechen Soldaten, die teilnahinloscn Hauptlcute in den 
Hintergrund geschoben und für die Gesamtwirkung gleichgültig, 
hier fehlen sie vollständig. Wir bewundern, mit wie feinem Takt 
Altdorfer in dieser Zeit der Reife die Wirkungen wählend sucht, 
die seinem in \ ielcn Beziehungen eng begrenzten Ausdrucksver- 
mögen erreichbar waren, die zugleich im Einklang mit den Mafsen 
der Bilder und der \'ortragsweisc stehen. Die hier gewollte weh- 
mütige Stimmung \ ermochte der Künstler durch die Erscheinung 
der landschaftlichen Natur rein und voll zum Ausdruck zu bringen. 
Das kahle, hügelige Eand dehnt sich weit hin im Zwielicht, wie 
bei Gewitter. Der Himmel ist von dunklem, seltsam gefärbtem 
(»ewolk l;Lst ganz bezogen. Im Hintergrund erheben sich hohe 
Berge; rechts wird Wasser sichtbar und eine Stadt am Ufer. Das 
Kolorit ist unter dem Einfluss der schwachen Beleuchtung dunkler 
und wärmer als bei den andern Bildern dieser Jahre, doch saftig, 
intensivfarbig, von tiefer Kraft. Der Gegensatz von Hell und Dunkel 
wird hier wieder von grofser Bedeutung, während er sonst in dieser 
Zeit zurücktritt. Die vortreffliche, solide Ausführung ist sorgsam 
verschmelzend mit hohem Impasto. Das Laub im Mittelgnmd ist 
mit ganz kleinen, hellen, kreisrunden Punkten durch den fein ge- 
spitzten Pinsel aufgetupft. Dies ist als eine besondere Eigenheit 
unseres Meisters seit 1526 zu verfolgen. Die Wolken, besonders 
an den Rändern, sind ähnlich spitzpinselig behandelt wie der Baum- 
schlag. 

Die Schlacht bei Arbela. 

Mflnchen, Pinakoth. (in. Vcrr. I, 24 , <iat. 1529. 

Im Jahre 1529 ist das bekannteste Gemälde des Meisters ent- 
standen, die Darstellung der Schlacht bei Arbela, ausgeführt im 
Auftrage des Herzogs Wilhelm W. von Bayern. Dieses Bild, da.s 
schon durch den ungewöhnlichen Gegenstand fruli die Aufmerk- 
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sanikeit auf sich zoc^, wird besonders in älteren Handbüchern^^) 
stets als das Hauptwerk bezeichnet und hat mehr als irj^^end ein 
anderes Werk die landläufij^e Anschauung von der Kunst Altdorfers 
bestimmt. Und noch heute ist vielfach die Vorstellung von dem 
späten Stil des Regensburger Malers als Vorstellung von seinem 
Stil überhaupt verbreitet. Formauffassung, Durchführung, Färbung 
und Mahveisc bei dieser relativ grofsen Tafel sind in allem Wesent- 
lichen, wie oben bei der Susannadarstellung geschildert wurde, so 
dass eine Stihvandlung zwischen 1526 und 1529 nicht zu konsta- 
tieren ist. Die emsige Sorgfalt, die Altdorfer auf die Aufgabe 
verwendete, ist unvergleichlich; otYenbar nahm er den ehrenden 
Auftrag des Herzogs-'^) sehr ernst. Wir vcrL;lL'ichcn, wie Bcham, 
liurgkmair und Altdorfer an die Aufgabe herantraten, bei deren 
Lösung keine Tradition der kiinstlcrischcn .Auffassung und Behand- 
lung das eigentümliche Wollen dieser Kunstler band. Breu schliefst 
sich an Burgkmair, Feselen an unseren Meister an, während die 
Münchener Meister, wohl Künstler zweiten Ranges, deren Arbeiten 
ich nicht kenne, Selbständiges auch kaum hervorbrachten. In 
der Ausführung erscheint die Schöpfung des Regensburgers weit 
fleifsiger, gediegener, sorgsamer als die Arbeiten der Rivalen. Eins 
der ersten schlimmen Symptoiue italieni.sierender Manier in nor- 
dischen Bildern erscheint stets das Narlila^sen der technischen So- 
lidität, Hand in Hand mit dem Abnehmen der Farbenfreude. Auf 
Seite Altdorfers ist die genaue, liebevolle, spezifisch germanische, 
altertumliche Durchbildung und die naive Farbenfreude, auf Seite 
Burgkmairs und Behams eine vorgeschrittene, moderne, lä.ssige, 
schnelle Behandlung, die mitunter .selbst roh dekorativ wird, und 
eine gebrochene, dunkle Färbung mit wenigen, neutralen Tönen. 
Burgkmair und Beham richten den Ehrgeiz über das 1 landwerks- 
mäfsige hinaus allein auf die grofse Form, den möglichst itionumen- 
talen Stil, auf die I'>findung, den ICntwurf. Ihre Naivelät ist ge- 
brochen. Sie stehen bereits vor der Frage, ob die Schlacht, ob 
die Helden des Altertums nicht doch anders ausgesehen haben als 
eine Schlacht, als die Kämpfer im 16. Jahrhundert. Sie machen 
fatale Versuche mit antikem Kostüm. Solche Bestrebunf/en deut- 
scher Maler zu Anfang des 16. Jahrhunderts führten zu halben, 
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zwitterigen, gespreizten, höchst unerfreulichen P>gebnissen. Selbst 
Burgkiiiairs Leistung ist inissglückt, und an der ungewöhnlich 
schlechten Erhaltung dieser l afel ist der Kiuistler auch nicht un- 
schuldii;. Allein von allen gab Altdorfer etwas Gesundes, Eigenes, 
Ganzes, das in seiner Art vollkommen und befriedigend ist. I'Veilich 
darf man sich nicht verhehlen, dass diese seine Art und seine 
Mittel eine historische Darstellung in unserem Sinne von vornlier- 
cin nicht zu geben xermochten. 

Ohne V^orbild, ohne Zweifel, ohne Bedenken ging Altdorfer 
emsig an das Werk. Ks fiel ihm nicht ein etwas darzustellen, das 
er sich nicht klar \'or Augen zu stellen vermochte. Wie lange, 
wohlgeordnete Kolonnen gleichmäfsig gcriisteter Ritter und grofsc 
Züge bunter Land.sknechte sich in der Feldschlacht gegen einander 
bewegten, konnte er sich wohl vorstellen, ebenso die strategische 
l'2ntwickelung, die l^cwcgungen der Massen mit Berücksichtigung 
des Terrains. Das war unserem Meister eine erfreuliche Aufgabe, 
da der weite üeberblick über ein mächtiges Schlachtfeld, auf dem 
unzählige winzige Ciestalten, der Landschaft untergeordnet sich be- 
wegen, ihm den Standpunkt anwies, den er auch son.st mit Vor- 
liebe wählte: in beschaulicher l^ntfernung von dem Ereignis. 
Künstlerische Bedenken, ob das (lanze der Schlacht überhaupt dar- 
stellbar sei, ob nicht ein leil, eine Episode ausgewählt werden 
müsse, sind unserem Meister nicht gekommen, ebensowenig ein 
Zweifel, ob die miniaturartig genaue Durchführung sich mit dem 
Gegen.stand und mit dem verhältnismälsig grofsen Eomiat des 
Bildes vertrüge. Mehr als treuer Chronist denn als dramatischer 
Dichter schildert Altdorfer, wie vorn die feindlichen Reiterscharen 
sich noch das Gleichgewicht halten, wie mehr der Mitte zu durch 
das Vorsprengen Alexanders die Entscheidung fiillt, w ie Schrecken 
und Flucht in die Reihen der Perser kommt von dort aus, wo der 
Grofskönig vor dem Macedonier sich gewendet hat, wie die Frauen 
des Perserfiirsten, deren Lager bis dicht an die Kampflinie vorge- 
schoben war, in Hast und Verwirrung sich zu retten suchen. Weiter 
hinten halten die Perser noch .stand, doch eine Kolonne des grie- 
chischen Fufsvolks führt eine Schwenkung aus, die die feindliche 
Linie überraschen und durchbrechen wird Der Maler zeigt die 



Digitized by Googl( 



— I03 — 



Lage des Kampfplatzes an dem hinten weit sich dehnenden Meere, 
die Gestaltung und die Bedingungen des Terrains, die den Ciriechen 
günstig sind, den schlimmen Kngpass zur Linken, der den fliehenden 
Persern verderblich werden wird, zur Rechten im i lintergrund das 
Lager der (xriechen mit Wachtfeuern und zurückgelassenen Posten 
und die ruhig harrenden Reserven. Nichts von dem, was der ge- 
wissenhafte Bericht in strategischem Interesse enthalten würde, ist 
vergessen Selbst über die Zahlen der Krieger will der Maler 

uns gewissenhaft unterrichten durch Angaben, die auf den Feld- 
zeichen der einzelnen Scharen vermerkt sind. Doch so vortrefflich 
die Schlacht, so mangelhaft ist der Kampf geschildert. Das Dra- 
matische, die Begeisterung, Gewalt der That, Qual des Leidens, 
die mächtige 1 Bewegung der Männer, der Rosse, die menschlichen 
Motive, die Leistung des l^^inzelnen, kurz alles da.s in der Schlacht, 
was gerade den Künstler angeht, kommt nicht zur Geltung, be- 
stimmt nicht den Gesamteindruck. Zu weit entfernt von dem 
Kampf, um menschliche Not, um menschliche Gröfse zu sehen, um 
Anteil zu nehmen an dem Schicksal der einzelnen Kämpfer, ver- 
folgt der Beschauer mit ruhiger Lust ein glänzendes, militärisches 
Schauspiel und freut sicli an dem prächtig glitzernden Anblick, den 
die wohlgeordneten Scharen in farbigen Kleidern, blinkenden 
Rüstungen mit lustig flatternden Feldzeichen gewähren. Die kleinen 
Köpfe der Ritter im Vordergrund sind merkwürdig einförmig, von 
hübschem, jugendlichem Typus und ganz ohne Ausdruck. 

Alle Einzelheiten sind mit liebevoller (lenauigkeit ausgeführt, 
die bei anderen Bildern des Meisters aus dieser Zeit erfreulich, hier 
im HinbHck auf das gröfsere Format kleinlich erscheint. Jede 
Rüstung, jeder Rossschweif ist mit minutiöser Sorgfalt und guter 
stofflicher Cluirakteristik wiedergegeben. Die Bewegungen der 
Pferde und Menschen sind von militärischer Gleichförmigkeit, ohne 
Leben und Kraft. 

Am Ende kam Altdorfer doch noch über den sachlichen Ton 
des Chronisten hinaus zu Stimmung und künstlerischer Abrundung 
— durch die Landschaft, die P'ärbung, durch das Licht. An dem 
mit \\'olken bezogenen Himmel bricht rechts, nah dem Horizont, 
auf der Seite der Sieger, die Sonne straiilend hervor; links über 
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den Benegten erblasst die Mondsichel beim Nahen des stärkeien 
Tagesgestirns. Dieser hübsche Einfall symbolischer Erfindung rUhrt 
wohl von unserem Meister selbst her, der ja stets Sonnenau%ang 
und Sonnenuntergang mit grolser Vorliebe dargestellt hat, der 
immer das Letste, Tiefete» Innerlichste durch die landschaftliche 
Natur aussprach. Die Sonne ist mit Finselgold bezeichnet, die 
Wolken sind ganz unmalerisch mit unermüdlich zeidmendem Pinsel 
dargestellt Das waraie, iarbige Frühlicht, das die niedrig stdiende 
Sonne über das Meer hinübersendet auf Hügel und Bturg und auf 
das Schlachtfeld, ist ganz meisterhaft wiedergegeben. Rein künst- 
lerisdi betrachtet vidleicht das Sdiönste auf der ganzen Tafel sind 
einige Partien der Landschaft, auf denen das Licht spidt, so die 
halb zerstörte Burg im Mittelgrund, deren eine Mauerwand die 
Sonne rötlich bestrahlt, während die andere in kühlem, durchsich- 
tigem Sdiatten bldbt, und sonstige ^dcte dieser Art Das Bild 
hat so unerschöpflichen Rdditum, dass nur dnzdnes herausgehoben 
werden kann. Durch die Beleuchtung kommt auch Wechsd luid 
malerischer Reiz in den an sich etwas gldchförmigen Anblick der 
Rüstungen, Kldder und Fddzeichen; das alles blitzt und liinkelt 
ganz prachtig im Morgenlicht Das Kolorit ist um eine Note tiefer 
ab bd dem Susannabildy um eine Note höher als auf der Berliner 
„Kreuzigung", liegt aber in dersdben Tonart wie bei diesen beiden» 
Purpurrot ist mit Voriiebe verwendet 

Das Landschaftsbild im ganzen befriedigt nicht vollständig. 
Der Horizont musste sehr hoch gd^ werden, um den Ueberblick 
über das Schlachtfdd zu gestatten. Dadurch und durch die über- 
grolse Zahl der landschaftlichen Motive entstand die Gdahr, dass 
der Beschauer dnen gar zu geographischen Eindruck empfing, an 
den AnbUck einer Landkarte erinnert würde. Eine G^dir, die 
durdi die reizvolle Bdeuditung gemindert, aber nidit ganz ve^ 
mieden ist 

In erster Reihe dadurch gewann dieses Gemälde Aufinerksam- 
kdt und Teilnahme der Kunstfreunde schon zu Anfang unseres 
Jahrhunderts, dass es dn Kdturbfld von unveigldchlicher Treue» 
Fülle und Klarhdt aufrollt, ein Bild aus deutscher Veigangenheit. 
Altdorfer sollte nicht zuerst oder gar ausschlielslich nach diesem 
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„Hauptwerk" beurteilt werden. Vm den Vorwurf an und für sich 
war das Können des Meisters unj^eeignet und unzureichend. In 
der Fassung aber, die er der Auf<;abe j^ab, war sie befriediirend 
überhaupt nicht zu lösen. Und der kindliche Versuch, das Grofse 
durch das Viele zu ersetzen, konnte nicht wohl <^elingen. Altdorfer 
hat doch bei einfacheren Aufgaben reinere und ungetrübtere Wir- 
kungen erreicht. — 

Luthers Lehre hatte in Regensburg Anhänger gefunden; Alt- 
dorfer scheint unter denen gewesen zu sein, die sich ihr mit war- 
mer Teilnahme zuwandten. Unter den Rcgcnsburgcr Ratsiierren, 
deren lieschluss einen Prediger des jungen Bekenntnisses in die 
Reichsstadt rief, ist auch unser Meister (im Jahre 1533, vergl. Neu- 
mann p. 5381. Mit Unrecht wurde man cnvarten, dass die Hin- 
neigung zur Reformation sich in seiner Kunst durch Abnehmen 
oder Verschwinden der Madonncndarstellung aasspreche. Gerade 
in dieser späten Zeit hat der Rcgensburger Meister häufig die 
Mutter (lottes im einfachen Andachtsbild verherrlicht. Die einzige, 
mir bekannte Zeichnung Altdorfers, die sicher aus den 30er Jahren 
stammt (Berlin, k. K.ib., m. Verz. III, 17, m. Tf. 3, bz. und dat. 
1533), stellt die Madonna mit dem Kinil dar, während sonst dieser 
Gegenstand in Zeichnungen des .Meisters sehr selten ist. Auch 
späte Gemälde zeigen die Mutter mit dem Kind. 

Die Madonna mit dem Christkind. 

München, Privatbes. (Lehrer Reiner, m. Verz. I, 26). 

Dies Bild von relativ grofsem Format, das Maria mit dem Kind 
im Arm als Halbfigur auf farblos dunklem Gnmd (•V4 der natür- 
lichen Grofsej darstellt, bietet für ilie Kenntnis unseres Meisters 
kaum etwas Neues. Dem (iemälde fehlt die besondere Eigenart; 
Altdorfer schloss sich enger als sonst an die herkömmliche Auf- 
fassung und Anordnung an. Die Beziehung der Mutter zum Kind 
ist ähnlich wie auf Dürers Kupferstich B. 32 von 15 16, „Maria mit 
der Sternkrone". Der Frauenkopf ist nmdlich, weich, blühend, 
etwas kindlich, im Ausdruck heiter, aber recht unbedeutend und 
hat volle, rote Lippen, lebhafte, dunkle Augen. Nase, Mund und 
Augen sind zu nah bei einander im Verhältnis zu dem Umfang des 
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Gesichtes. Die Modellierunir Ist klar und kräftig, aber nicht sehr 
einf^ehend. Das Haar flicfst offen, lang und stark gelockt herab. 
Das Bild fiij:,'t sich in jedem Betracht zwischen den beglaubigten 
späteren Werken des Meisters gut ein. l^ine Kleini^^keit, die aber 
doch — abgesehen von dem Monogramm — bezeugt, da.ss dies 
Bild von Altdorfer stammt, führt hinüber zu einer bedeutenderen 
und anerkannten Madonnendarstellung des Meisters in der Münchener 
Pinakothek. Der Halsschmuck des Christkindes nämlich — ein 
Halsband mit wenigen aufgereihten Korallen und einem gröfseren 
in der Mitte herabhängenden Korallenstück — ist hier und dort 
genau derselbe. 

Maria auf dem Wolkenthron. 

München, rmakothck ui. \cri. I, 25). 

Dass auch dieses demälde in die Spätzeit gehört, lehrt der 
erste Blick. Schwieriger zu beantworten ist die Frage, ob es vor 
oder nach dem Schlachtengemälde von 1529 entstanden ist. Zu 
erkennen, ob und nach welchen Richtungen Altdorfers Kunst seit 
1529 nocli Wandlungen durchmachte, haben wir nur sehr geringe 
Mittel. Aufser der oben genannten, sehr wichtigen Berliner Zeich- 
nung von 1533 ist nur noch ein (lemälde von 1531 1 Berlin, siehe 
unten, m. Verz. I, 28) nachweislich später als 1 529 entstanden ^"^V 
Ueberdies bietet das l^ild von 1531 nur für das Landschaftliche 
und Architektonische Vergleichungsmaterial, während die Figuren 
zu winzig sind, um etwas lehren zu können. Doch wenden wir 
uns zu der undatierten Münchener Tafel selbst. 

Genau in der Mitte, ganz von vorn gesehen, .sitzt Maria hoch 
oben im Himmel auf einer Wolkenbank, umgeben von einem Hof 
Staat musizierender, singender, preisender Engel. Auf dem Schofse 
der Mutter steht das Christkind aufrecht in voller Vorderansicht, 
blickt den Beschauer an und segnet. Entgegen seiner früheren 
Vorliebe Cur gelockerte Komposition, für das gleichsam zufallige 
Beieinander der Figuren ordnete Altdorfer hier die Himmelskönigin 
und ihren himmlischen 1 lofstaat in fast tektonisch strenger, wohl 
gegliederter Symmetrie. Gleichmäfsig mit der rechten und mit der 
Unken Hand greift Maria nach vorn, um dem stehenden Knaben 
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Halt zu geben, sie sitzt [reradc und ruhig — nur der Kopf ist sehr 
reizvoll ein wenig zur Seite geneigt. Ueber ihrem Haupt, in einer 
goldgelben Lichtsphäre lialtcn zwei schwebende Engel die Krone, 
tönten aus dem VVolkensitz tauchen einige hLngclsköpfe hervor. 
Rcclits und links von der Königin und liTnter ihr in weitem Halb- 
kreis sind die Gruppen und Reihen der Engel geordnet. In ent- 
sprechender Gröfse wie die Madonna, klar sichtbar und genau aus- 
geführt sind nur wenige köstliche, musizierende und singende Kinder- 
gestalten rechts und links; nach hinten, höchst geschickt angedeutet 
schliefsen sich andere in ungezählter Menge an. Die räumliche 
Illusion, der Eindruck der unermesslichen Weite des himmlischen 
Reiches lag dem Meister vor allem am Herzen. Dieser Eindruck 
ist leicht und gliicklich erreicht, glucklicher als z. B. auf dem „Aller- 
heiligenbild" Dürers in W ien, bei dem ähnliches gewollt ist. Dürers 
Gemälde erzielt die angedeutete Wirkung charakteristischer Weise 
in der farblosen und verkleinerten Abbildung besser als im Original. 
Schneller und müheloser kommt Alt dorfer zum Ziel durch bessere 
F'arbenperspektive und bessere Perspektive der rinsclRihrung. 
Dürers (iestalten entwickeln sich nicht recht nach der Tiefe, trotz 
der vortrefTlichen Linienperspektive, wegen der gleichmäfsig inten- 
si\en Eärf)ung bei den vorderen und hinteren Figuren und wegen 
der gleichmäfsig festen Malweise. 

Unser Meister gab den Gestalten des Vordergrundes, der Ma- 
donna, dem Kind und den ersten Engeln bestimmte, tiefe h'ärbung, 
sorgsame, kräftige Modellierung, eine Zeichnung, die geschlossener, 
feiner und schärfer erscheint als sonst irgendwo bei ihm, endlich 
eine verschmolzene, feste Mal weise. Das mantclartig weite Kleid 
der Mutter ist von satter, dunkelblauer ins ( irünliche schimmernder 
Färbving, das Inkarnat mehr bräunlich als sonst. Dann zu den 
Figuren des Mittelgrundes und des Hintergrundes sich wendend, 
wird die Jk'handlung bald flüchtig, skizzierend, endlich andeutend 
mit wenigen, feinen Pinselstrichen, während zugleich die Färbung 
immer mehr gebrochen, neutral, eintönig wird. Durch diese 
Mittel ist die Illusion der Luft, der räumlichen Tiefe vortrefflich 
erreicht. 

Unterhalb der Wolkenbank, deren Abschluss nach unten leider 
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hart, wie mit der Schere ausi^eschnittcn erscheint, sieht man au{ 
einen schmalen Streifen P>de herab, auf eine Gebirgslandschatt mit 
einem See und stattlichem Bauwerk. Die Landschaft ist nach 
FärbunL[ und Zeichnung nahe verwandt der Landschaft auf dem 
Schlachten<;emälde von 1529. Das Grün des Laubes, das hier wie 
dort lang herabliängt von sehr schlanken Bäumen, zeigt hier wie 
dort tiefe, bräunliche Abt()nung. Das burgartige Bauwerk, wie in 
allen späteren Bildern frei erfunden in modernem Stilgefühl, nicht 
nach der Natur geschildert wie die altertümlichen, hochgegiebelten 
Häuser auf frühen Darstellungen fz. B. 1510, auf dem Berliner Bild), 
hat I*\)rinen, die auch in den Baulichkeiten des Schlachtenbildes 
vorkommen: die flache Kuppel des Turmes, daneben andere, denen 
wir in dem Berliner Gemälde von 1531 wieder begegnen: mehrere 
Fenster nebeneinander von einem flachen Bogen oben zasammen- 
gefafst. Im ganzen erscheint die Architektur nun ernster, einfacher, 
burgartiger als der festliche Prachtpala>.t auf dem Susannagemälde 
von 1526. rinselgold ist auf der Münchener Madonnendarstellung 
nicht zu finden. Die Zeichnung der Figuren ist auffallend korrekt 
und sicher, von geschlossener, fesler h'ührung und geschmackvoll. 
Reicher an Motiven als sonst, selbst grofsartig in einzelnen Partien, 
eingehend behandelt und plastisch gesehen ist die Gewandung. 
Typus und Ausdruck der Köpfe erscheinen etwas gleichförmig, 
ohne unterscheidende Charakteristik, doch erfreulich und von jugend- 
lich runder Anmut. Bei dem Madonnenkopf, der lieblich, aber 
mütterlicher erscheint als sonst, fallt der weite Abstand der 
Augen auf. 

Die h^arbe ist nicht ganz unversehrt, es sind einige Härten 
vorhantkn 1 blaue Tone im Inkarnat), die durch das Hervortreten 
der Untermaluiig entstanden sind. 

Auf der Ruckseite sieht man eine Darstellung der Frauen am 
leeren Grabe Christi, flüchtig tuschend ausgeführt. Hier ist wieder 
ein kräftiger BeleuchtungsefTekt in der bei Altdorfer häufigen Art 
gegeben. 

Dieses Gemälde wie das folgende, das .sich ihm in manchem 
Betracht eng anscliliefst, möchte ich am ehesten um 1530 datieren. 
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Die Geburt Mariae. 

Augsburg, Gemäldegalerie (m. Venr.. I, 27), ohne Signatur. 

Auf einer mittelgrofeen, fast quadratischen Tafel ist ein eigen- 
tümlicher, weiter, sehr hoher, kirchenartiger Innenraum als Wochen- 
stube der hl. Anna dargestellt. Das Bild scheint sehr schlecht er- 
halten, ist \vahrscheinlich teilweise übermalt; die Oberfläche ist 
rauh und rissig, die Farbe schwer, trübe, schwärzlich. Die Signatur, 
die jetzt nicht aufzufinden ist, mag vielleicht durch die Ucbermalung 
verschwunden sein. Dass das Gemälde von Altdorfer herrührt, 
steht über jedem Zweifel.'"') 

Der Auftrag gab unserm Meister die ziemlich grofsen Mafse 
der Tafel und den Gegenstand, der einen Innenraum mit wenigen 
Figuren verlangte. Gestaltete Altdorfer nun den Raum so gewaltig, 
so ganz unpassend fvir eine W'ochenstube, um die h'iguren relativ 
klein geben zu dürfen oder nahm er die l'iguren so klein im Ver- 
hältnis zur Tafel, um die architektonische Pracht so breit ent- 
wickeln zu können? Gleichviel! Beide Motive, vielleicht zusammen 
wirksam, sind recht in seinem Sinne, entsprechen seinen Neigungen, 
seinem Können, seinen X orzügen und Mängeln. W'ohl in keinem 
früher entstandenen oder gleichzeitigen Gemälde nimmt die Archi- 
tektur einen ebenso breiten Raum des künstlerischen Interesses in 
Anspruch wie hier. VAnc Geschichte der Architekturmalerei würde 
unser Bild heraasheben als eine in ihrer Zeit ziemlich isoliert 
stehende Erscheinung. Das Besondere liegt keineswegs in einer 
vortrefflichen, verstandenen Darstellung der Baulichkeit; neu und 
bedeutsam ist der Gedanke, die Absicht, einen architektonischen 
Innenraum mit dem malerischen Reiz perspektivischer V^erschiebung, 
Verkürzung, Ueberschneidung und den malerischen Reiz der Licht- 
bedingungen zum eigentlichen Gegenstand eines Bildes zu machen. 
Eher ein neues W ollen als ein neues Können that hier einen Schritt 
vorwärts dem reinen Architekturbikl zu. Altdorfers V^erhältnis zur 
Architektunualerei entspricht \ (»llstäiKiig seiner besonderen Stellung 
in der Geschichte der Landschaftsdarstellung. Dass das Spiel des 
Lichtes in erster Reihe die Architektur zum Gegenstand der Malerei 
macht, hat unser Meister schon gefühlt. Gerade in diesem Betracht 
wirkt seine Schöpfung sehr glücklich. Dagegen ist niclit recht ge- 
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lungen, die Anlage des sehr vielgliedrigen, von Pfeileni durdi- 
zogenen Raumes vollständig klar zu macben. Gotisdi im ganzen 
und grofaen ist der kirchenart^ Bau» fast alle einzelnen Tefle aber 
sind renaissancemSfeig gestaltet, so die Pfdlerkapitäle, die musche^ 
förmige Wölbung der Absiden, die der Blauer vortretenden» ver^ 
kröpften ^iden. Das Architdetonisdie auf diesem GemSlde bietet 
die spatere, reiche und bessere Lösung emer sdion einmal vei^ 
suditen Au%abe (in dem Nümbeiger Bflde ^Quirin vor dem Richter", 
m. Verz. I, 12). 

Links unten steht das Bett der Wöchnerin. Ausrichtet 
sitzend nimmt die hl. Anna etwas Nahrung zu sich, die ihr von 
einem Madchen gereicht wird. Wetter nach rechts am Fuise des 
Bettes stdit die Kinderwiege, ^e atzende Frau hält die Neu* 
geborene im Arm. Eine Schafiherin mit Schlüsselbund und Krug 
geht nach rechts. Von rechts kommt Joachim heim zu den Seinen 
mit einem grolsen Brote im Arm und einer Flasche auf dem 
Rücken, er schreitet Stufen empor; nur die obere Ifilfte seiner 
Gestalt wird ganz vom, in Seitenansicht sichtbar. Sein Kof^ hat 
merkwürdig jugendliche, fest weiblich zarte, hübsche Züge. Dieses 
Familienbild mit seinen gemütvoll bürgerlichen Genremotiven gehört 
zwisdien die engen Wände, unter die niedrige Holzdecke des 
deutsdien Ummers; in den weiten, hohen Stetnhallen verklingt der 
Ton der Stimmung wiikungslos. Die genannten Figuren reichen 
nicht über das unterste Viertel der Bildhöhe empor! Ueber ihnen, 
genau in der Mitte der Tafel schwebt ein Engel, das Weüuauchiass 
sdiwingend. Weiter oben aber, in der Höhe der Pfeilericapitäle 
kreist ein Engeh^igen durch den weiten Raum. Etwa 40 prächtige, 
^^eflügelte Knaben in fitrbigen Kleidern haben ach bei den Händen 
ge&sst zu einem lebenden Kranz und schwingen halb tanzend, halb 
fliegend an der Wölbung um die Pfeiler herum. So schwierige 
Au%aben der Zeichnung liebte der Maler sonst nicht sich zu stellen. 
Die Haltung der Körper, die Stellung der Beine, die Lage der 
Gewander drücken die mannigfache Bewegung, das Fliegen, Tanzen» 
das Schwingen im Kreise, das Gezogenwerden und Ziehen glücklich 
aus. Erfreulich ist die reiche Abwechslung in den Bewegungs- 
motiven; die starken perspektivischen Verkürzungen und Ueber* 
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schncidungen »ind wohl gelunijen. Die Bewegung, wenngleich stark, 
iit nirgends eckig, gewaltsam oder iibertrieben, vielmehr von freiem 
Fliiss — im Gegensatz zu den Versuchen starker Bewegung in 
Arbeiten zwischen 1510 und 1520. Die Kürperformen erscheinen 
breit, voll, rund, von fester, praller Gesundheit, einheitlicher und 
sicherer gezeichnet als in irgend einem anderen Bild Altdorfers, 
auch kräftiger tiiodelliert als sonst. Die Komiaufifassung ist ver- 
wandt derjenigen auf detn zuletzt betrachteten Münchener Madonnen- 
gemälde "'^); die Formauffassung der Susannadarstcllung (von 1526) 
und des Schlachtbildes (von 15291 erscheint etwas kleinlicher, zier- 
licher, spitzer. Sehr bezeichnend für das Formcngefuhl des Meisters 
zur Zeit, da er die Augsburger Tafel ausführte, ist die Neigung 
zur geschlossenen Kreislinie, die deutlich wahrnehmbar wird. 

In den Köpfen ist mehr T>j)us als Individualität; Gefühlsaus- 
clruck ist fast nicht erreicht, obwi)hl die relativ grofscn Mafse der 
Köpfe **'^) in dieser Beziehung Anspniche machen. Gern hatte der 
Meister schon in seinen frühesten I^ildern (Bremen, von 1507; Berlin 
von 15 10) durch die kindliche Spiellust der Engel seine Darstellungen 
über das täglich Mcnsclilichc erhöht und zugleich heiter belebt. 
Wenn aber früher die lüii^a-lbuben zusammenhanglos, in zufälligem 
Beieinander ein loses S})iel trieben, jetzt ist Ordnung, Zucht, Gesetz 
und Regel und Einheit in ihr Thun gekommen (vgl. die Münchener 
Madonnendarstcllung). Alldorfer freut sicli in späteren Jahren an 
symmetrischer, überlegter, nach formalem Wohlgefallen die Massen 
wägender Komposition, wrihrcnd früher keine .Absicht ihm fremder 
war als diese. Man mag das Neue durch Anregungen aus Italien 
erklären, falls man sich dabei gegenwärtig hält, d^uss solche An- 
regungen mehr mittelbar als unmittelbar wirkten, dass es sich um 
eine allgemeine Wendung des deutschen Geschmacks handelt und 
besonders, dass die seit 1526 enger werdenden Beziehungen zur 
praktischen Bauthätigkeit unscrn Meister nach der angedeuteten 
£.ichtung wiesen. 

Landschaft mit allegorischer Staffage. 

Berlin, Museum (in. Vcrz. I, 28), dat. 153I. 
Auf der kleinen Bildfläche, die weit breiter ist als hoch — alle 
übrigen Tafeln Altdorfers sind hoher aL> breit — erhebt sich zur 



Digitized by Google 



— 112 — 



I 



Rechten im \^')rderJTrund eine irleiclunäfsig dunkle Laiibinassc über 
die ganze Hohe tles Hildchens, nach dieser Seite die Darstellung 
abscliliefsend. Dieser Masse, die fast das ganze rechte Drittel der 
liildbreite einnimint, hält tlas Gegengewicht auf der linken Seite 
ein grofses burgartiges SchUjss mit vorspringenden Flügelbautcn 
und einer weiten Terrasse. \n\ mittleren Drittel aber schweift der 
lilick ungehemmt in den Mittelgrund und Hintergrund über weites 
Land. Der Maler setzte seinen Stolz darein, ein möglichst grofses 
Stück Erde sehen zu lassen Und in der I hat, die Illusion der 
räumlichen Tiefe, tler Ausblick auf ferne und fernste IKigel, Sicde- 
lungen, Ikirgen, I' lussw indungen ist \ ortretTlich durch die Mittel tlcr 
Luftperspektive erreicht, um so leichter, als die helle Ferne durch 
den Gegensatz des dunkeln luid goldig warmen Laubes im X'order- 
gnjnd es noch einmal so luftig, kühl, licht uml fern erscheint. 

hii Vordergrunde schreitet ein \'ornehm und reich gekleidetes 
Paar dem Schlosse zu und wird am Fvils der Terrasse \'(.>n einem 
Manne, etwa dem X'erualter des Herrensitzes, der einen I'okal in 
der Linken zum Willkommen erhebt, begrüfst. Ein anderer Mann 
lehnt an der TcrrasNcnnimpc. Auf der langen Schleppe aber des 
stolz in das Schloss ziehentlen Herrn hat eine arme Familie Sitz 
untl Lager genommen, Maiui, l'"rau und KiiuK-r. Wohl mit Recht 
hat man tlie Darstellung gedeutet: „Der Hotfahrt sitzt der Bettel 
auf der Schleppe". Wie das (renre unter dem verkleidenden 
Schutze eines moralischen Mäntelchens zuerst am liebsten sich in 
die Kunst wagte, das ist (»fters zu beobachten im 16. Jahrhundert, 
zumal bei niederländischen GemäUlen; unter den deutschen aber 
steht unser Bild, halb Genre-, halb Landschaftsdarstellung recht 
vereinzelt da. Für den Gesamteindruck sind die ganz kleinen Ge- 
stalten der Landschaft durchaus untergeordnet, wie Staffage. Be- 
achtenswert ist die sehr geschickt zusammengeschlossene, pyrami- 
dale Gruppe der I^ettlerfamilie. Im ganzen macht das Bildchen 
einen vornehmeren, aber auch kälteren Eindruck als die übrigen 
Arbeiten des Meisters. Die Ausfuhrung ist zierlich, selbst elegant, 
dabei leichter und moderner, weil minder detaillierend als z. B. auf 
der Susannadanstellung von 1526. Auch die Färbung erscheint 
moderner im gewissen Sinne als bei den früher betrachteten Gc- 
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mälden des Meisters (aus den 20er Jahren), in so fern die Inten- 
sivität der Lokalfarben, die um 1526 den Höhepunkt erreichte, 
jetzt (1531) wieder recht zurück<;chalten ist. Etwas Abrrcmcssenes, 
fast Akadeniisclies ist in dem Hilde '"'"■]. Wir denken vielleicht an 
die „historische" Landschaft des 17. Jahrhunderts, vielleicht an 
Adam Elsheimer. Der Farbenauftrag ist nicht so gleichmäfsiir 
pastos und gussartig wie auf den Tafeln der 20er Jahre, mehr 
lasierend in den Tiefen und nur das Licht mit haarspitzem Pinsel 
tupfend oder zeichnend. Das Blau des I liumicls hat einen kühlen, 
frischen Kobaltton, der auf früheren Bildern des Meisters nicht vor- 
kommt. 

hn Jahre 1531 beschäftigte sich Altdorfer wohl nur noch 
nebenher mit der Malerei, führend das Amt des Stadtbaumeisters 
tdaneben andere Ehrenämter) ilin stark in Anspruch nahmen. Nach 
der Grabinschrift zu urteilen, fühlte er .sich in den letzten Jahren 
seines Lebens vor allem als Baumeister ^"'V Unter seiner Amts- 
führung wurden in Regeasburg erbaut der Wcinstadel, das .Schlacht- 
haus (1527), auch der Marktturm, der eine Tafel getragen haben 
soll mit der Inschrift: „Albrecht .Mtdorfcr Baumeister 1535"- Lr- 
halten ist von diesen Gebäuden nur das Schlachthaus, ein kunst- 
loser Nutzbau, der uns nichts lehrt. In den Jahren 1529 und 1530 
ward zum Schutz gegen die Türkengefahr die Befestigung der 
Stadt verstärkt. Un.ser Meister führte die Aufsicht über die Er- 
richtung der „Osten -Pastey", der „l'i.sengred", der „Kreuz -Pastcy". 
Ein Ratsbeschluss von 1533 teilt uns mit, dass Altdorfer sich ein 
Pferd hielt, um aiLswärtigen Amtspflichten leichter zu genügen. Im 
„Eriedgerichte" (1528), als Vormund (1529), als Pfleger des 
Augiistinerklosters (1534 — ) wird unser Meister genannt. 

Mit grofsem Interesse sehen wir auf die Architektur, die auf 
der Berliner Tafel von 1531 dargestellt ist, P'ort.schrittc in der 
Kenntnis der Renaissanceformen scheint Altdorfer seit 1526 nicht 
gemacht zu haben. Dieses schwere, burgartige Bauwerk ist ein- 
facher, minder glanzvoll, minder italienisch als der Prachtpalast in 
dem Susannabilde. Und dem ent^jnicht der Charakter der Bau- 
lichkeit in der Münchener Madonnendar-^tellung, wie in dem Augs- 
burger Bild — falls wir diese beiden mit Recht um 1530 ansetzten. 

Friedländer, Albrecbt Altdorfer. 8 
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Vor dem Schloss des Berliner Bildes fällt dem Beschauer vielleicht 
ein, dass der Künstler in den vorangegangenen Jahren mit Be- 
festigungsbauten zu thun hatte. Charakteristisch für den Meister 
Ist das wunderliche V^ermeiden s) ninietrischer Gestaltung der beiden 
flankierenden Türme (vgl. die unsymmetrische Anlage des Palastes 
in der Susannadarstellung) — es scheint, wie die Architektur den 
Maler bestimmte die Malerei den Architekten. Charakteristisch ist 
die Mannigfaltigkeit der Kuppciformen. Dass .Mtdorfer gerade mit 
diesem architektonischen Problem sich gern beschäftigte, das sehen 
wir auch im Hintergrund des Schlachlgemäldcs, wo viele ver- 
schiedenartige, darunter gesuchte Kuj)pelformcn auftauchen. Die 
beliebte Balustrade felilt nicht, h^cht deutsch mit seiner Mannig- 
faltigkeit, Vieli^licdrigkeit, mit der Freude am Turmbau erscheint 
das Schloss in dem Berliner Bild. Wirklich ausgeführt weit eher 
als den Palast in dem Susannagemälde kann man diesen Bau sich 
vorstellen. Wurde die 1526 so kecke architektonische Phantasie 
durch die Berührung mit den P'orderimgen der arclütektonischen 
Wirklichkeit allmählicli ernüchtert, herabgestimmt? — 

Wahrscheinlich aus den 30er Jahren stammen die Radierungen 
von Altdorfers Mand, die Pokale darstellen, wohl Vorlagen für die 
Goldschmiede. Die ganze Folge, — B. 75 — 96, dazu S. 83, S. 98, 
im ganzen 24 JMätteri"**) — erscheint so einheitlich in jeder Be- 
ziehung, dass eine gleichzeitige oder doch rasch auf ein.mder fol- 
gende Entstehung der einzelnen Stucke dieser Gnippe anzunehmen 
ist. Die andere, nicht minder einheitliche Gruppe der geätzten 
Blätter, Landschaftsdarstellungen — H. hG — yo^^-*), 72 — 74. S. in, 
im ganzen 9 — stimmt in der technischen Behandlung durchaus 
mit der Folge der Gefäfse übercin, entstand wohl in derselben Zeit. 
Lichtwark (a. a. O. p. 6) hat mit Erfolg — wie mir scheint — 
den Nachweis gefuhrt, dass die Pokale nach 1530 entstanden sind. 
Altdorfer entnahm ein Motiv für die Radier. B. 96 (rechts dem 
Stich 11. S. Behams. B. 240 von 1530, ein Motiv, das H. S. Be- 
ham seinerseits dem Kupferstich lics Zoan Andrea B. 24 entlehnt 
hatte. Altdorfer hat auch die Umgc'^taltung des Motives, die Be- 
ham \ <irnahm, während Beham dem X'orbild noch anderes entnahm, 
das Altdorfer nicht hat, so dass die Reihenfolge: Zoan Andrea, 
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Beham (1530), Altdorfcr unzweifelhaft in der That erscheint (vj^l. 
die Abb. bei Lichtwark p. 172 und p. 173). Dieser Nachweis giebt 
ein Datum, auf das schon allgemeine Erwägungen hinfiihren. Und 
die geätzten Landschaften setzen wir um so lieber in die späteste 
Zeit des Meisters, als die ihnen am meisten entsprechenden Bilder 
eben dieser Zeit entstammen, das Berliner Bild von 1531 und zwei 
reine Landschaftsgemälde (s. unten). 

Die (iefäfse machen durchaus den T*"in(lruck von Entwürfen, 
von Vorlagen für die Ausführung; auf die l-rf'indung der Formen 
Ist der Ehrgeiz gerichtet, keineswegs auf die naturalistische l'>- 
scheinung eines wirklichen l'okalcs. Die (tefafsc sind ohne Ik-.ich- 
tung der l'crsj)ektive, ohne stärkere Betonung des Körperlichen, 
wie projiciert auf die h'läche, gegeben, an eine Charakteristik des 
Stoffes ist nicht gedacht""). Die Fornienelcmente sind nicht 
mannigfach. Länglicher Buckel und Akanthusblatt kehren stets fast 
wieder 11'). Mannigfaltigkeit kommt in die I'^ntwürfc wesentlich 
nur durch die verschiedenartige Kombination weniger (irundformen. 
Und beim Zusammensetzen verHihrt der Meister nicht allzu streng 
und bedenkhch, Uirmt zuweilen recht sorglos aufeinander. Die be- 
vorzugte .Schlanklieit des ganzen Gefäfses, der sehr süirk und viel- 
fach bewegte Umriss, den Spitzen und Zacken nicht selten unter- 
brechen, sind deutsche Eigenschaften aas dem Nachlafs der Gtjtik. 
Ruhige und einheitliche Srhoniieit der Gesamtform fehlt fast allen 
diesen Gefälsen. H. S. J5ehams erwähnter Pokal (B. 240) ist weit 
geschlossener im Umriss, mehr stilgerecht im Sinne der Renaissance, 
mehr italienisch. 

Technisch sind die Radierungen, die Landschaften noch mehr 
als die Gcfäfse, eigenartig und wichtig für die Geschichte der ver- 
vielfältigenden Künste. Keiner der Zeitgenossen hat so bestimmt 
geschieden zwisrlien Kupferstich und Radierung wie .Altdorfer. 
.\us den früheren \'ersuchen mit der .\et/.ung, wie sie Diirer sciion 
im zweiten Jahrzehnt des Jahrhunderts ange-tellt hatte — dann 
w^iren andere gefolgt, die Bcham mit wenigen l'lättcrn, die 1 iopfer 
— mochte unser Meister nun erkennen, dass die .Xetzung unklare, 
un.saubcre h>gebni.ssc lieferte, so lange sie mit dem Kupferstich an 
Farbigkeit, Plastik, räumlicher liefe und Reichtum der Töne wctt- 

8* 
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eifern wollte. Die feine Schärfe der Linie, auf tler die malerische 
Wirkung des Kupfersticlis zuletzt beruht, liefs sich damals mit 
der Aetzung nicht erreichen. Altdorfcr \\endete jetzt die Radie- 
rung bei relativ grofsem Format "'i an und fiir solche Gegenstände, 
bei denen es auf plastische Erscheinung, räumliche Tiefe, geschlos- 
sene Beleuchtung nicht ankam, für die l'okalc und fiir Landschaften, 
die als reine Zeichnungen, als schnelle Skizzen nach der Natur sich 
tlarstellen. Die Landschaft gewann der Meister durch die Aetzung, 
durch .seine Behandlung der Aetzung eigentlich erst für die ge- 
deckte Kunst"; der feste und bestimmte Kupferstich hat eine ge- 
wisse Spnkligkeit gegen die spezifisch landschaftliche Form ja nie- 
mals ganz überwunden. 

Die Landschaftsradierungen"*) >ind sehr geschickt, mit leichter 
Sicherheit behandelt. \"iel von dem Reiz der Natur.skizze, von der 
zitternden Zufall.sbewegung der landschaftlichen Form ist glücklich 
hinübergerettet in die Vervielfältigung. Auf malerischen Eindruck, 
damit auf Stimmung ist von vorn herein \ erzichtet, wesentlich im 
Zwange der Technik, wie oben angedeutet ist. Die Radierung 
macht hier ihre cr-^lcn '>clb>tändigen Schritte — bei Durcr wird sie 
gleichsam noch gctr,iL;cn \ <)m Kupferstich — , da darf man grofse 
Kraftäulserungcii nicht verlangen. 

Dargestellt ist weites Hügelland, das am Horizont durch hohe 
Berge meist begrenzt wird; im Vordergrunde wächst oft ein präch- 
tiger, holicr Baum, eine Mchtc, eine Tanne auf, im Mittel- und 
I lintergrunil snul l""lu>>windungen, Ansiedelungen, Waldungen leicht 
und geschickt angcdi-utet. F^er Horizont liegt tief, die Lineaqjer- 
.spektive erscheint vortrctTlich geglückt. Der Gcsaniteindruck ist 
durchaus naturalistisch, nichts weniger als , .phantastisch". 

Das Berliner Gemälde von 1531 und die Radierungen führten 
uns bis an tlas l hör der eigentlichen Landschaftsmalerei. Hat Alt- 
dorfer den letzten Schritt gcthan, ein Landschaftsgemälde — im 
engsten .Sinne des Wortes — geschaffen? 

In Mechels Verzeichnis der Gemälde der k. k. Bildergalerie in 
Wien von 17«H3 (p. 259, s. m. V'erz. I, 30) wird ein Bild Altdorfers 
in folgender Weise beschrieben: ,,lCin grnfser, hoher F^ichtenbaum 
mitten in einer rauhen, gebirgigen Landschaft, in welcher man in 



Digitized by Google 



- 117 — 



der Ferne einen See, eine Stadt am Ufer und ein Her^schloss sieht. 
Auf dem Baumstämme das Monogramm und 1532. Auf Pergament 
auf Holz; geklebt i' 2" hoch, 10" breit." Dies Bild ist leider ver- 
schollen, weder in der Belvedcrcgalerie noch im Depot derselben 
aufzufinden; die Dircktcjren der Wiener Sammlungen, die sich in 
liebenswürdiger Weise uin die Sache bemühten, konnten keine 
Auskunft über den Verbleib der Tafel geben. Schin. zitiert das 
Bild nach Mechel (Verz. b. 10 und setzt hinzu: „Wäre, wenn echt, 
als blofse Landschaft äulserst interessant''. In tler That; nur scheint 
CS, die l'xhtheit des verschollenen Bildes wird sich als glaubhaft 
im allerhöcbsten (frade ergeben. Ein anderes Landscliaftsbild des 
Meisters ist erhalten. 

Landschaft. 

München. I'inakothck (m. Verz. I, 31). 

Dieses < iemälde wollte Schm. unserm Meister absprerlien 
(s. Schm. Verz. b. 3, p. 546). Eine kürzlich vor-cm iMnm iu- Re- 
stauration hat Altdorfers Monogranuu zu läge gL'l)racht und das 
früheste deutsche Landschaftsgeinälde, das die Kunstgeschichte 
kennt, für den Regensburger Maler beglaubigt. Mit Hülfe des 
Münchener können wir die I-'-chtheit des verschollenen Wiener (ie- 
mäldes wahrscheinlich machen, während zugleich die uberlieferte 
Datierung der verschollenen Landschaft Betleutung auch für die 
Entstehungszeit der erhaltenen, nicht datierten Landschaft gewinnt. 
Beide Bilder haben da»elbe, ungewöhnliche Material: Papier (l'er- 
gament) auf Holz gekleljt. Altdorfer hat dieses Material nuch ein 
drittes Mal verwendet, für das Münchener Georgbild von 1510 
fin. Verz. I. 4I. Mechel giebt an, dass das Monograiiim auf dem 
Baumstamm sich befand: mit \\»rliebe hat un^er Meister gerade 
an dieser Stelle seine .Signatur aufgesetzt, lüidlich stimmt die He- 
•Schreibung, die Mechel von dem Wiener Bild giebt, vijrtrelflich 
überein mit der Minichener Landschaft und mit einigen Radierungen. 
Unter diesen Umständen ist eine Fälschung des verschollenen 
Bildes oder seiner .Signatur""'! so gut wie ausgeschlossen fvor 178"^ 
war übrigens weder die für eine solche Fälschung nötige Kenntnis 
noch die dazu nötige Hocliscliätzung der Kunst Altdorfers vorhanden^. 
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Auf der kleinen iMünchener Tafel ist ein einfaches, enges Stück 
l">dc dar<restellt, gleichsam porträtiert. Keclits und links an den 
J^ildriiiuU rn steigen im Vordergrund sehr hohe Bäume empor, ein 
Laubljauiii und ein Nadelbaum. Den grölsten Teil ticr l^ildflächc 
niitnnt der Himmel in Anspruch, dessen tiefes, doch getlämpftcs 
Blau harmonisch gestimmt ist zu dem kühlen Grün der Bäume. 
Dem sehr niedrigen Horizont zu hellt .sich das Bl.iu des Himmels 
.luf, so d.iss alle Partien der Ivrde .sich einheitlich dunkel absetzen 
gegen die leuchtende Luft. Links im Hintergrunde wird ein kleiner 
Landsee sichtbar, ein mäfsig hoher, bläulicher Herg von natürlicher 
Form und einitre liäaser. Von dort windet sich cm .schmaler P'ufs- 
weg durch \\ ie.senboden an Strauchw erk \ orbei nach xorn. L)as 
Laub ist vorw iegend mit hellen, runden Tupfen ausgeführt w ie bei 
allen späten Bildern des Meisters; die kostlichen, kleinen Streif- 
lichter am I^odcn erinnern besonders an die Landschaft in dem 
Schlaclubikl \oii 1529. Die I""ärbung ist \on vornehm gehaltener 
Ruhe, die Ausgeglichenheit der (fründe bewundernswert. 

Die anspruchslo.se, unscheinbare N'aturwahrheit dieses Bildchens 
giebt ein hohes Zeugnis dem vorgeschrittenen, modernen Ver- 
ständnis für die speziti>ch landschaftliche Schönheit und zeichnet 
die.se Arbeit vorteilhaft aus \'or fast allen anderen Landschaftsdar- 
stellungen des .Mci>ter> reibst, wie M)r denen der /eitgeno.s.sen. 
Hier verzichtete .\ltdorfcr auf den EtTekt ungewöhnlicher Beleuch- 
tung, aul die Wirkung durch reiche Architektur, auf den ICtlekt 
des weiten I'^rnblicks. Nirgends in unscrm Bilde ist delegenheit 
genommen, durch eine gegen.^tändliclic Merkw ürdigkeit das Interesse 
des Beschauers zu gewinnen. Und wie stark, wie allgemein kranken 
die nordischen Landschaftsdarsteller in der ersten Hälfte des 
16, Jalirhunderts — auch später noch — an der Sucht, ihre Land- 
.schaften über die Natur hinaus interessant zu machen durch Ueber- 
treibung der Formen, durch Häufung der Motive! 

Mit halbem Rechte nur würde man Altdorfer den „Vater der 
Landschaftsmalerei" nennen, eher noch gebürt ihm der Titel „Vater 
des Land.schaftsgemäldcs". Die Landschaftsmalerei ist weit älter 
als das Landschaft.>gemäldc und an ihrer Ausbildung in der nor- 
dischen Kunst des 16. Jahrhunderts haben stärkere Naturen, vor 
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allen Dürer gröfscren Anteil als der Rcgensburger Meister. Alt- 
dorfers schönes und eigenes Verdienst bleibt, dass in ihni zuerst 
das Vertrauen wirksam wurde, es sei der kleine Ausschnitt aus 
einem deutschen Mittelgebirge bei Nachinittagslicht der vollgültige 
Gegenstand eines (remäldcs. 

Die mächtige Entwickelung der Landschaftsmalerei in späteren 
Jahrhunderten steht nicht in erkennbarem Zusammenhang mit den 
bcsciicidcncn Versuchen unseres Meisters. Noch im i6. Jahrhundert 
lenkte die nordische Malerei in fremde Bahnen, und tlic Zeiten 
italienisierender Manier waren der Landschaftsdarstellung nicht 
günstig'"'). Der beste Vertreter der deutschen Malerei um die 
Wende des 17. Jahrhunderts, Adam IClsheimer hat einige Eigen- 
schaften mit Altdorfer gemein, doch ist kaum anzunehmen, dass 
er die Werke desselben kannte und Anregung durch sie empfing. 

Am 12. Februar 1538 machte unser Meister sein Testament 
am 29. März desselben Jahres war er gestorben, da an diesem 
Tage das Testament veröffentlicht wurde. Eine sichere nähere 
Angabe des Todestages besitzen wir nicht. Der Chronist (lemeiner 
giebt den 14. h'ebruar als Todesdatum. Ob diese Angabe auf 
eine zuverlässige Quelle zuriickgeht, ist zweifelhaft, immerhin ist 
sie der Angabe des nicht vorhandenen, von Boerner gesehenen 
Manuskriptes vorzuziehen, dass der Meister an dem Tage, an dem 
er das Testament machte, gestorben sei. Die Mitteilungen dieser 
Handschrift erwiesen sich als bedenklich auch bei der l'Vage nach 
dem Wappen unseres Meisters. 

Altdorfers Können war eng begrenzt, seine Natur 
hatte nicht das Mafs bahnbrechender (ieister, aber aus 
seinen Arbeiten tritt eine Persönlichkeit: ein kindlich, 
liebenswiirdig empfindender Mensch. Und damit warder 
Regensburger Meister ein echtes Kind seines Volkes, des 
Volkes der Lidividualitäten, das echte Kind einer Zeit, 
die das Individuelle befreite. Als geprägte Persönlichkeit, 
die, wenn nur Kleines, doch Eigenes zu geben vermochte, 
nahm er Anteil an der Vorbereitung einer Kunst, die nicht 
der einen Ueberzeugung aller elen einheitlichen Ausdruck 
giebt, die dem verschieden gearteten Wohlgefallen der 
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Einzelnen mannigfache Gaben bietet Und nicht nur die 
Geschichte desLandschaftsgemäldes, auch die Geschichte 
des Genre« und die des Architekturbildes nennt den Al- 
brecht Altdorfer, wenn nicht als Führer, doch als ver- 
sprengten Vorlaufer. 
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I. 

Verzeichnis der Cremälde Altdorfers in der vermut- 
lichen Reihenfolge der Entstehung. 

1. (^Schni. a i6* Berlin, Museum 638. 

Doppelbild. Rechts Hieronymus, links Franclscus. 
1507 dt Monogr. (Zahl und Mooogr. auf beiden Tafeln.) 
(32 X 19 jede TafeL) 

Früher (vor 1821 ' in SanunL Sofly. 

2. Berlin, Museum 638 A. 

Landschaft mit Sat>'rfamilie. 
1507 dt Monogr. 

(.23 X 20.) 

Früher in SammL Kränner tu Regensburg, dort ge- 
sehen von Waagen (Kstwke. u. Ksder. l E>tsc)ild. II, p. 1 29, 
danadi dtiert von Sdun. b 2, 3': dann bei Suermondt, 
sät 1874 im Berliner Mus. 

3. Bremen, KunstfaaOe. 

Die heiUge Nacht 
1507 dt Monogr. 

'40 X 3I ' 
Friiher bei Senator Klugldst in Bremen. 
Nicht bei Schm. ermähnt, wohl aber bei Rosenberg 
(p. 38 und bei Jarat5chek p. 41 p. 
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4- (Sdua a 8.) Mäncheo» Pinakothek 288. 
Der heilte Georg. 
1510 dt Monogr. 

(27 X 21.) Auf Pergament, das auf Holz gezogen. 
Früher Sanunl Boisscr6c. 
$. (Sdim. a 18.) Berlin, Museum 638 B. 

Die heilige Familie am Brunnen. 
1510 dt Monogr. 
(57 X 38.) 

Früher SammL Fr. Lippmann (Wien); auf der Leih- 
ausstellun^ von Gemälden alter Meister aus Wiener Privat- 
bes. 1873 in Wien unter No. 201; im Berliner Museum 
seit i8;6. 

Die Inschrift auf einer Tafel links unten lautet: „Albertus 
(abgekürzt) AltdorfTer pictor Ratisponen in salutem aie 
(animae) hoc tibi munus diva maria sacravit corde fiddi 
15 10 (folgt Monogramm)" (das Facsiroile dieser Inschrift 
im Berliner Verzeuhnb der Gemäldegalerie, 1883, p. 6). 
Die Jahreszahl schien früher 1540 zu lauten, ein ganz un- 
mögliches Datum; neuere Putzveisucbe ergaben 151a Nach 
dem Charakter des Stils ist das Bild unzweifelhaft um 1510 
entstanden. 

Photograpliie (photogr. Gesellschaft). 
Abb. bei Janitschek, p. 413. 
6. (Sdim. a 22.) Glasgow, öffentliche Gemäldegalerie 7. 
Die Bekehrung des heiligen Hubertus. 
Ohne Datum, ohne Monogr. 
Anzusetzen zwischen 15 10 und 151 5 (?). 
(55.5 X 40.) 

Die Einfügung dieses Gemakies in das Werk Altdorfers, 
die noch der Nachprüfung bedarf, gesdiieht auf die Autorität 
Waagens alldn, der das Bild in der SammL Afoc. Ldlan 
sah (Galleries and Cabinets of Art in Great Britain, London 
1857, p. 461). Die zweifelhafte Zeitansetzung ist nur nach 
der Kenntnis einer mangelhaften Abb. gegeben, die in 
Harppers Magazine, Januar 1890 erschienen ist 
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7- (.Sclim. a 17.) Wien, kunätliistorische Sammlungen des allerli. 

Kaiserhauses 1425. 
Die heilige Familie. 
1515 dt. Monoi^. 

(23 X 2 1.) 

P'riiher Ambraser SammL, dann BelvedereDepot. 
Photographie (Lö\v\ ). 

8. (Schm. b 2.) Regensburg, Samml. d. historischen \'ereins. 

Flugel.iltar; auf Mitteltafcl die Anbetung des Kindes. 
1517 dt. Ohne Monogr. 

(I24 X 125 circa Mitteltafcl , Flügel 58 cm breit.) 
Frülicr iMinuntcnkirchc in Regensburg, dann in Samml. 
Kränner. 

Die Jahreszahl, wie sie jetzt erscheint, sieht freilich 
verdächtig aus, wahrscheinlich ist sie von dem Restaurator 
erneuert. Dass die Datierung aber urspriinglich von dem 
Kün.stler herriihrt und echt ist, dafür spricht; die hOrm tlcr 
7 (A). die Altdorfer stets anwendet, die ein moderner 
Fälscher kaum gefunden hätte, dann der Umstand, dass 
ein I'älscher das fehlende Monogramm aufgesetzt haben 
würde, nicht aber jene Zahl, die den Wert des Bildes nicht 
erhöht, endlich die Unwahrscheinlichkeil, dass der Fälscher 
gerade eine Datiemng gewählt hätte, die nach den stili- 
stischen Figenschaften richtig erscheint. Mit Unrecht, 
scheint es, sprach Schm. diesen Altar dem Meister ab. 

9. Stadt am Huf (gegenüber Regensburg), Katharinenspital, 

protestantische Kai)ellc. 

Die beiden Johannes. 
1520 dt. Monogr. 

(175 X 220 circa.) 

Früher in St E)mmcram zu Regensburg, dort im 
18. Jahrhundert vom Chronisten Raselius (Handschrift in 
Münch. .Staatsbibl., cod. gen«. 3960) gesehen. Danach als 
verschollen citiert von Neumann (p. 539). In Sclim.s Ver- 
zeichnissen nicht erwähnt, wohl aber bei Rettberg (Nürn- 
berger Briefe, p. 165), bei Walderdorff (^Regensburg, p. 259) 
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und bei Janitschek. An letzterer Stelle ist die, doch wohl 
echte Datierung nicht erwähnt. 
^lO. Siena, Akademie 426. 

Abschied (?) Quirins. 
Ohne Datum, Monogr. 
(80 X 65.) 

Nicht bei Schm., doch bei Woltmann-W örmann, Gesch. 
d. Malerei II, p. 416 und bei Janitschek erwähnt. 

11. (Schm. a 12.) Nürnberg, Germ. Museum 214. 

Quirin wird über eine Brücke geführt. 
Rückseite: Mater dolorosa. 
Ohne Datum, Monogr. 
(79 X 66.) 

Früher in Weihenstephan. 

12. (Schm. a 13.) Nürnberg, Germ. Museum 215. 

Quirin vor dem Richter. 
Ohne Datum, Monogr. 
(79 X 66.) 

Früher in Weihenstephan. 
^13. Siena, Akademie 436. 

Martyrium Quirins. 
Ohne Datum, Monogr. 

(75 X 67.) 

Erwähnung in der Litteratur wie bei 10. 

14. (Schm. a 14.) Nürnberg, Germ. Museum 216. 

Der Leichnam Quirins wird aufgefunden. 
Rückseite: Kreuztragung. 
Ohne Datum, ohne Monogr. 
(81 X 66.) 

Früher in Samml. Wallerstein vormals Rechberg. 

10 — 14 gehören zu einer, vielleicht unvollständigen 
Bildcrfolge, sind sicher gleichzeitig entstanden und zu.ir 
wahrscheinlich um 1520. Von 10, 13, 14 sind Teile ab- 
geb. bei J. Gilbert, Landscape in Art, p. 298, 300, 294. 

15. Kloster St. Florian bei Enns (Ober-Oesterreich). 

16 Tafeln, Teile eines oder zweier Altäre. 
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a. Zwölf Bilder desselben Formates (6 durchsagte, auf 
beiden Seiten bemalte Tafeln). 

1. Martyrium Sebastians. 

2. 3. 4. Scenen aus der Legende Florians. 

5. — 12. Acht Szenen aus der Passion Christi. 
Ohne Monogr., ohne Datum sämtlich. 
(1 10 X 93) 

b. Vier Tafeln desselben Formates (r) unter sich. 

13. Abt Peter vor dem Crucifix. [S4 X 35.) 

14. Margaretha und Barbara. (84 X 35.j 

15. Grablegung Christi. 

16. Auferstehung Cliristi. 

Ohne Monogr. sämtlich, auf 16 liest man die Zahl 15 18 
(Datierung des Künstlers?). 

Diese 16 Tafeln sind von einer Hand, von Altdorfer 
wie uns scheint, und stammen aus der Zeit um 1520 wahr- 
scheinlich. Die Zuteilung an unseren Meister bedarf der 
Nachprüfung. 

16. (Schm. b 9.) Sigma ringen, Hohenzollemsches Museum 3. 

Anbetung der Könige. 
Ohne Datierung, ohne Monogr. 
(108 X 76.) 

Auf der Münchner Leihausstellung (1869). No. 48. 
Mit L'nrecht vun Schm. angezweifelt 

lUwa 1520 anzusetzen. 

Photographic in der Publikation: $0 der bedeutenderen 
Gemälde des Museums in Sigmaringen in Photogr. V. E. 
Bilharz, Stuttgart, L. i:bncr 186S. No. 23. 

17. Hamburg, Samml. Consul iu ¥. Weber. 

Die Verkündigung. 
1521 dt. Monogr. 
(95 X 801. 

In Wien 1875 erworben (vgl. Kcpcrt. f.Kstw. XIV. p. 55). 
Nicht bei Schm. erwähnt, doch xon W'oltmann-Wörmann 
Gesch. d. Mal. II p. 416 uiul lanil>cliek. Vrgl. auch den 
Bericht von Pflug-Hartung im Repert f. Kstw. Viü. p. 82. 
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[l8.] Regens bürg, bei Steiglehner, Fürstabt von St Emmeram. 
Abschied Christi von seiner Mutter. 
1522 dt. Monogr. 

(4V. X 3V« Fufs.) 

Dieses Gemälde ist seit dem Tode Stciglchncrs ver- 
schollen. Die Angaben stammen aus einer Handschrift 
Halms, Materialien zur bayerischen Kunstgesch. (München, 
Staatsbibl. cod. germ. 5126, I. Rd.i Halm sah das Ge- 
mälde 1809. Neumann (nach ihm Janitschek) erwähnt dieses 
Bild als verschollen, zugleich als letzte Arbeit Altdorfcrs 
aus dem Jahre 1538. Woher diese an sich sehr unwahr- 
scheinliche Angabe stammt, weifs ich nicht. Halms Angabe 
ist vorzuziehen. Schon am 12. Februar 1538 macht der 
Meister sein Testament und ist „mit Schwachheit seines 
Leibes beladen" ^ wenige Tage später stirbt er (vgl Neu- 
mann p. 539). 

19. Wien, kunsthistorische Sammlungen d. allerh. Kaiserhauses 

1427. Die Geburt Christi. 
Ohne Datierung, Monogr. (die Angabe des neuen beschreibenden 
Verz. V. E. v. Engcrth. III {1886) p. 6, dass die Signatur 
nicht sichtbar sei, ist irrtümlich). 

(47 X 3S ) 

Lange Zeit nicht ausgestellt, daher wenig bekannt. 
Schm. b. 1 1 citiert die Angabe dieses Bildes in Mechels 
Katalog {1783, p. 249, No. 54), verbindet aber mit der 
Angabe ein anderes l^ikl, das er Altdorfcr abspricht, das 
in der That nichts mit iliin zu thuii hat. Bei Janitschek 
ist das Gemälde als echte Arbeit Altdorfcrs gewürdigt. 
Um 1523 mag dieses BiUl entstanden sein. 

20. Regensburg, Samml. d. histor. Vereins. 

Fragmente, mehr als 20 Tafeln, eines grofscn Wand- 
gemäldes in der Badestube des sog. Bischofshofes zu 
Regensburg, dem „Kaiserbad," 1S88 abgelöst gleich 
nach der Aufdeckung des Wandschnuickes. Photogr. 
Aufnahmen von Herbst in Regensburg. 
Ohne Datierung, ohne Signatur. 
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Erwähnt von W. Schmidt, Lützows Kstchron. 1890» 
p. 417. Etwa 1525 entstanden, 

21. (Schm. SL 7.) München, Pinakothek 289. 

Susanna im Bade. 
1526 dt. Monogr. 

(75 X 61.) Photographie von Han&tängl. 

Schon im 16. Jalirhundert nachweisbar im Besitz des 
bayerischen Fürstenhauses. 

22. (Schm. a. 7.) Nürnberg, Germ. Museum 213. 

Christus am Kreuz. 
1526 dt. Monog^. (früher wurde die Zahl irrtumlich 1506 ge- 
lesen, so noch im Katalog der Saounl. von 1886; vgL 
Janitschek p. 416, Anmerk.) 

(41 X 33). 

Abb.: grofse Lithographie von Strixner. 

Früher in Samml. Wallerstein vormals Rechberg. 

23. Berlin, Museum 638 D. 

Christus am Kreuz* 
Ohne Datum, Monogr. 
(28 X 20.) 

Friiher (noch 1883) in Besitz von Dr. H. Weber in 
Berlin, ausgestellt auf der Berliner Leihaussteliung von Ge- 
mälden älterer Meister 1883 unter No. lO. 

Bei Schm. nicht genannt, doch bei Janitschek p. 417. 

Photographie von A. Braun. 

Um 1526 anzusetzen. 

Von diesem Bild existieren drei alte Wiederholungen, 

sämtlich nicht von Altdorfers Hand: 

a. Nürnberg, Friedhofskapelle St. Johannes. Dies Gemälde 
hat zwar Altdorfers Monogramm, ist aber nur eine rohe 
Wiederholung des Berliner Bildes. Möglicher Weise 
befand sich das Original ursprünglich an dieser Stelle 
und wurde bei der Entfernung durch die jetzt vorhandene 
Kopie ersetzt. 

Vgl. Xorischer Christen Freydhöfe Gedächtniss, Nürn- 
berg 1682, p. 799. 
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Irrtumlich von Schmidt Rcpert. f. Kstw. 1890, Varia 
p. 279 nach Angabe P. Rees) als Werk Altdorfers 
erwähnt. 

b. Koblenz, öffentl. Gemäldegalerie 194. 
ALs „Lucas van Lc\ den'". 

1528 dt. ohne Monogr. 
(50 X 4I-) 

c. Worlitz, gotisches Haus 1633, als „Altdorfer". 
Ohne jMonugr., ohne Datum. 

24. (^Schm. a 9.; München, Pinakothek 290. 

Schlacht bei .Xrbela. 
1529 dt. Monogr. und Inschrift oben: „Albrecht Altdorfer zu 
Regenspurg fecit." 
(141 X 119.) 

Für den I lerzog von Bayern gemalt und stets in 
München gewesen, nur zwischen 1800 und 1815 in Frank- 
reich, von Nap(»leon entfuhrt. 

25. (Schm. a 6.) München, Pinakothek. 291. 

Maria mit dem Kind auf einer W'olkenbank. 
Ohne I.^atuiii, Monogr. (das Monogr. ist nicht angegeben im 
Katalog der Pinakothek, auch nicht bei Schm., es findet 
sich unten auf dem Baumstamm). 

(66 X 

Auf iler Ruck.scitc: die l' rauen am leeren Grabe Christi. 
I ruiior Scliloss zu Neuburg a. D. 
Anzusetzen zeitlich etwa 1530. 

26. München, Privatbes. Lehrer Reiner. 

Maria mit dem Kind. 
Ohne Datum, Monogr. 
(48,5 X }6.\ 

Ausgestellt auf einer Leihaustellung von Gemälden 
älterer Meister aus Münchner Privatbesitz 1890 (Juli) im 
Münchner Kunstverein; erworben in Salzburg. Anzusetzen 
etwa 1530. 

27. (Schm. a 3.) .Augsburg, kgl. Gemäldegalerie 2. 

Geburt Mariä. 
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Ohne Datum, ohne Monogr. 

Alte Kopie in der SaaunL d. bist. Vereins zu R^ensburg. 
Anzusetzen etwa 153a 

28. (Schm. a 19.) Berlin, Museum 638 C 

Landschaft mit allegorischer Staflage. 
1531 dt Monogr. (30 X 42.) 

Früher SammL Fr. Lippmann (Wien), auf der Münchner 
Leihausstellung (1869) unter Nr. 13, 1876 für das Berliner 
Museum erworben. Photographie v. d. photogr. Gesellsdi. 
[29.] In Privatbesitz zu Pisa (vor 1870), 1870 in Wien auf Auktion 
(vgL Repert t Kstw. XIV p. 54), dann im Florentiner 
Kunsthandel von A.Bayer5dorfer wiederholt gesehen. Nach 
dem Urteil dieses Forsdiers, dem ich den Hinweis danke, 
beschädigt aber echt 

Maria mit Granatapfel in einer Hand und mit dem 
Christkind auf dem Arm. 

1531 dt Monogr. und lai^ere Insdirift, die den St^er nennt. 

(16" X 12 V«".) 

Die Figur ist etwas unter Lebensgrösse. 
Jetziger Aufbewahrungsort unbekannt 

[30.] Wien, kais. kj^l. Bildergalerie (jetzt nicht mehr aufzufinden; 

auch die Direktoren der Wiener Sammlungen haben keine 
Kenntnis, wo das Gemälde sich jetzt befindet) Landschalt 
mit hohem Fichtenbaum, einem See in der Ferne, Stadt 
am Ufer und Rergschloss, 

1532 dt Monogr. Auf Pergament, das auf Holz geklebt. 
(1' 2" X 10".) 

Diese Angaben gehen auf das alte Verzeichnis der 
Wiener Bildergalerie von Chr. v. Mechel (1783, p. 259) 
zurück; danach ist das verschollene Bild auch von Schm. 
erwähnt (Schm. b lO, p. 547). Auf einer Auktion in Wien 
1870 kam vor: eine ,,Landschaft Altdorfers mit Stadt" 
(Repert. f. Kstw. XIV. p. 4<S). Dieses Gemälde ist mög- 
lieber Weise identisch mit dem aus den kaiserL Samm- 
lungen verschollenen. 

Friedländer, Albcccht Altdorfer. 9 
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31. (Schni. b v) München, Pinakothek. 293. 

Landschaft. 

Ohne Datierung, Monogr. (das Monogr. ist weder bei Schni. 
noch im Katalog der Pinakothek genannt, weil es bis vor 
kurzem nicht sichtbar war; eine neuere Restauration hat 
es zu Tage gefördert. Es ist zweifellos echt.) 
(30 X 22.) Auf Papier, das auf Holz geklebt. 

Die auch an sich unberechtigten Zweifel Schm.s. die 
veranlassten, dass das Gemälde in den neueren Hand- 
büchern nicht mehr erwähnt wird, werden durch die echte 
Signatur zum Schweigen gebracht. 

I'riiher als ,, Hirsch vogel" auf der Burg zu Nürnberg, 
dann als „Altdorfcr" im Landauer Bruderbause ebendort. 

Etwa 1532 anzusetzen. 
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Verzeichnis der Altdorfer mit Unrecht oder ohne 
ausreichende GrOnde zugeschriebenen Gemälde. 

a. Die noch von Schm. (1872) für Arbeiten Altdorfers ge- 
haltenen Gemälde, die seit der Zeit mit Grund dem Meister 
abgesprochen wurden oder mir nicht von der Hand des- 
selben zu sein scheinen. 

I. (Sdim. a I.) Aufhausen, Pfarrkirdie (bei Straubing). 

Altarfolatt, Madonna mit dem Kind, Engel. 
Genau nach einer Zeichnung Dürers ausgeführt^ worauf 
mich A. Bayersdorfer aufmerksam machte Die betreffende 
Zeichnung Dürers befinciet sich in Basel (Museum, Photogr. 
Braun No. 2) und in einer V^ederholung (wohl Kopie), die 
ebenfalb als „Dürer" gilt, in Dresden (kgL Kab., Photogr. 
Braun 3 83). Beide Blatter tragen Dürers Signatur und die 
Zahl 1509. Das Gemälde hat mit Altdorfer nkht das 
Geringste zu thun, wie auch Janitschek (p. 415, Anm. 2) 
bemerkt Doch auch Burgkmair, der nach Vorschlag B. 
Riehls bei Janitschek (a. a. O.) ab vermutlicher Autor ge- 
nannt wird, kommt nicht in Betracht A. Bayersdorfer 
und Hauser sind geneigt, das Büd Wolftraut zuzuschreiben, 
eine Bestinmiung, die viele stilistische Beobachtungen fiir 
sich hat Auch wird man gern dnem Nürnberger Mdster 
die Arbeit zusprechen, die auf eine Zeichnung Dürers 
zurücl^eht 
[2.] (Schm. a 2.) Aufhausen, Pfarrkirche. 

Kreuzigung Christi. 

9* 
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Durdi einen Irrdiuin in Sclim.s Verz. und danach in 
Woltinann>Woennanns Gesch. d. Mal. gekommen. Am be- 
treffenden Ort ist ein entsprechendes Bild nicht au&uiinden 

(vergl. Jamtschek p. 415, Anm. 2). 

3. (Schm. a 4.) Augsburg, kgl. Gemäldegalerie 47 — 51. 

Flügelaltar, Mitteltafel: Christus am Kreuz und viele 
Figuren. Rechter und linker Innenflügel: je ein 
Schacher am Kren/.. Aufeenflügel: Verkündigung. 
(Stiftung der Augsburger Familie Rehlinger.) 
15 17 dt bz.: oAPT" auf dem Geschirr des eisten Maulesels. 

Dieses Werk galt früher stets als Arbeit Altdorfers, 
obwohl es mit den beglaubigten Werken kaum eine Eigen* 
Schaft gemein hat Bd Janitschek (p. 417) wird der Altar aus 
stükritischen Gründen unserm Meister abgesprochen. Bald 
darauf entdeckte A. Schmid die Bezeichnung: „APT" auf 
der Mitteltafel des Altares und schrieb danach» wie uns 
scheint, mit Recht die Arbeit einem Mi^lied der Augs- 
burger Künstlerfiunilie Apt zu (Bericht A. Schmids, Bellte 
d. Allgemeinen Zeitung 1889 No. 325, vergL R. Vischer, 
Studien p. 516, 518). W. Schmidt war schon vorher von 
der Meinung^ dass der Altar von Altdorfer sei, abgekommen 
und hatte die. H3q)othese aufgestdlt, Scorel sei der Autor 
dieses in Augsburg entstandenen Werkes (Lützows Kstchron. 
17. Nov. 1887, dann Repert iUr Kstw. XII p. 43). An 
dieser Hypothese hält W. Schmidt auch nach Auffindung 
der oben angegebenen Bezeichnung fest und bekämpft die 
Deutung der Buchstaben: „A P T" ab Künstlerngnatur 
(Repert Xni p. 273). Es gilt hier nicht, W. Schmidts 
Meinung, die aus äulseren und inneren Gründen nicht richtig 
sein kann, zu widerlegen und zu erwdsen, warum das 
Weric, auch al^esehen von der neu gefundenen Signatur, 
wahrsdieinlich von einem Augsburger Meister herrührt 
vielmehr ist hier nur an der Stelle mit allem Nachdruck 
auszusprechen, dass dieses Gemälde mit unserem Meister 
ganz und gar nichts zu thun hat 
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Das Bild ist vielfach in Photographien verbreitet und at^ebildet 
in Woltmann-Woennaons Gesch. d. Mal, wie bei Janitschek p. 418, 
419, und hat einen ebenso starken wie xerhäncrnisvullen Einfiuss 
auf die landläufige Vorstellung von der Kunst Altdorfers geübt. 

Ohne jeden Zweifel von demselben Künstler wie der Rehlingcr* 
Altar sind folgende 3 Bilder, die früher ebenfalls Altdorfer zuge- 
schrieben wurden: 

4. (Schm. a 5.) München, Pinakothek 292 als „Altdorfer" bis 

1890, dann als „Apt" in Anerkennung****) der Deutung des 
Augsburger Monogramms, die A. Schmid gegeben hat 
Beweinung des Leichnams Christi. 
Ohne Datierung, ohne Monogr. 

Dieses Gemälde war früher in Schleifsheim, wurde in 
die Pinakothek gebracht, nachdem W. Schmidt es wegen 
der in der That vorhandenen, genauen Uebereinstimmung 
mit dem Rchlinp^er-Altar Altdorfer zugeteilt hatte. (Lützows 
Ztschr. für b. Kst. II. p. 24 5 J 

5. (Schm. a 10.) München, Pinakothek (bis vor kur-zem in der 

Münchener Universität) bisher als „Altdorfer" jetzt als 

„Apt". 292 a. 

Flügelaltar, Mitteltafcl: l-2inzelt^estaltcn, Narcissus und 
Matthaeus. Inncnlluy^el links: Maria mit dem Kind, 
reclits: Kvani;. Johannes« Aulseniliigel: Chhstophorus 
und Margaretha. 

6. (In Sclun.s Verz. nicht, wohl aber in seinem Text [p. 541 J 

erwähnt.) Kassel, Samml. Habich als „Altdorfer". 
Die Transfii^uration C hristi. 

Früher bei Ur. Dcvcioy in München, au.s»:jcstellt auf 
der Münchencr LeihausstcUung (1869) unter No. 76. Pho- 
tographie von 1 lanfstäntfl. 
Zu dieser Gruj^pe von l^ikiern, die zwcifi'llos von derselben 
Hand, wahrscheinlich von Apt sind, wurden inthumlich 2 andere 
Bilder gezoL^en, die früiier wep;en der irrtümlichen Verbindung mit 
dem RehlinL^^er-Altar zuweilen ebenfalls ,,.\ltdorfer" genannt wurden, 
jetzt in der Polemik Scorel-Apt eine verwirrende Rolle spielen. 
Dies sind: 



Digitized by Google 



— 134 — 



7. (Schm. b 2, 3.) Regensburg, Samml. Hamminger, als „Alt- 

dorfer". 

Christus am Kreiiz, Maria, Ma^^dalena, Johannes, früher 
in Samml. Kränner'-') als „Altdorfer". Dort [868 von 
W. Schmidt gesehen (Liilzows Ztschr. f. b. KsL IV 
p. 191). Ohne MtjnoL^r.. ohne Datierung. 
Dieses Gemälde hat weder etwas mit den beglaubigten 
Werken Altdorfers, noch mit dem Rehlinger-Altar zu thun, 
stammt vielmehr aus der Schule Schaffners, wenn es nicht 
Von Schaffner selbst Lst. Die irrtumliche Einbeziehung- 
dieses Hildes in die Scorel-Apt-Gruppe bei Schmidt (Repert. 
XIII p. 273.) 

8. Innsbruck, Ferdinandeum 122 als ..Altdorfer". 

Portrait des Brixener Domherrn Gregorius Angerer. 
15 19 dt. ohne Monogr., Brustbild. 

Photographie von Gratl in Innsbruck. 

Bode sprach einmal die Vermutung aus, Scorel habe 
dieses vortreffliche Portrait auf der Reise, in Brixen ge- 
malt. Diese Vermutung hat einiges für sich, jedoch scheint 
nicht unmöglich, dass ein einheimischer, Brixener Künstler 
das Bildnis gemalt hat. Die Einbeziehung auch dieses Ge- 
mäldes in die Gruppe der Apt-Bilder (oben 3, 4, 5, 6) ist 
irrtiimlich, rührt von H. Semper her, wurde von W. Schmidt 
(Repert. XIII, p. 273) angenommen und hat Schmidts Hypo- 
these wohl mit veranlasst. Dies Bild (wie 7) hat weder 
mit Altdorfer noch mit dem Schöpfer des Rehlinger-Altares 
etwas zu thun. 

y. (Schm. a 15.) Nürnberg, German. Museum 219 als „Feselen," 

Hieronymus betend vor dem Crucitix. 

Schm. sprach dieses Bild, das meist als Arbeit P^eselens 
galt und besonders dem bezeichneten und 1531 dadierten 
Bilde h'eselens in Nürnberg (Germ. Mus. 218) nahe steht, 
freilich vollkommener ist, Altdorfer zu. Diese Zuteilunj^ 
wurde von W'oltmann AVoermann angenommen (II, 416); 
Janitschek gab das Bild Eeselen nicht zurück, entschied sich 
aber auch nicht für Altdorfer (p. 421 Anm. 2). Das Ge- 
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malde ist s^rnfert und datiert» was bisher nicht gesehen 
worden ist: 

HM (aneinander gestellte römische Buchstaben) 1536. 
Danach ist es die früheste bekannte Arbeit Hans Müe- 
lichs. In der Monographie über diesen Künstler von Max 
Zimmermann (Münchner Inaug.-Dissert. 1885) Ist nach einer 
Mitteilung A. Bayersdorfers als frühestes Bild des Meisters 
eine Kreuzigrung in der Akademie S. Fernando zu Madrid 
erwähnt, die signiert ist „H"M 1539" also etwa in der 
Weise des Nürnberger Bildes, während Müelich später 
anders signiert (mit ineinander gestellten Buchstaben). Der 
Hypothese Zimmermanns, Müelich sei Schüler Altdorfers 
gewesen,'-*) kann ich nach der Betrachtung des Nürnberger 
Bildes, das der Künstler in seinem 20. Jahre ausführte und 
das flir die Fra<^e nach dem Lehrer in erster Linie heran- 
gezogen werden niass, nicht beitreten. V'ielmehr zeigt das 
Nürnberger Bild, dass Müelich unter dem Eindrucke der 
Kunst Feselens sich bildete. Dies ist auch nach äufseren 
Anhaltspunkten glaubhaft. Feselen stand dem Münchner 
Kunstleben weit näher als Altdorfer. Neben der Anres'unLT 
durch Feselen sind tnittelbare und unmittelbare Anregungen 
durch Altdorfers Kunst nicht ausgeschlossen. 



10. (Sdim. 20.) Wien, Samml. Fürst Liechtenstein. 
Maria noit dem Kinde. 

151 1 dt Monogr. (echt?). 

Dieses schwache Gemälde, das in der Galerie selbst 
nur als „Werkstatt Altdorfers" bezeichnet wird, ward voa 
Waagen (Kstdenkm. i. Wien I p. 277) wunderlicher Weise 
hoch gepriesen und kam als Werk von Altdorfers Haod 
unbeanstandet in Schm.s Verzeichnis, Janitschek erwähnt 
es nicht 

Die Signatur auf einem besonderen Cartellino sieht 
so aus: 
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Dagegen ist sehr vid einzuwenden. Altdorfer hat 
niemals sonst seine Signatur auf einem Cartellino, er hat 
memals das Monogramm zwischen die Zahlen geklemmt 
Ferner erhält man den Eindruck, als ob das Monc^. un^ 
echt ist, weil beim Anbringen der Ziffern im Räume gar 
nicht mit dem Monogr. gerechnet zu sein scheint Be- 
sonders der Punkt zwischen der zweiten und dritten Ziffer 
macht das Monogr. verdächtig. Endlich ist die richtige 
Signatur des Meisters gar nicht vorhanden, sondern der 
innere Buchstabe scheint unten geschlossen, so dass es 
zweifelhaft ist, ob der I'^älscher (nur das Monc^., nicht die 
Zahl scheint gefälscht) nicht die Signatur Dürers aufsetzen 
wollte. Dem Stil nach steht das Bild den b^laubigten 
Werken Altdorfers fern. 

11. (Schm. 21.) Kloster Melk (Mölk) in Oesterreich, Hauskapelle 

des Prälaten. 

Dreiteiliges Altar^*'erk, Mitteltafel: Christus; rechts und 
links: Maria und Johannes; auf den abgesägten Ruck« 
Seiten der Seitentafeln: Katharina und ein männlicher 
Heiliger (lebensgrolse Halbfiguren). 
Ohne Monog^., ohne Datum. 

Diese Bilder heifsen an Ort und Stelle „Dürer", Schm. 
schrieb sie Altdorfer vw so auch schon Nagler). Ge- 
mälde scheinen jedoch Altdorfer ebenso fem zu sein wie 
Dürer, sie sind wahrscheinlich die Arbeit eines österreiclii- 
schen Malers und erinnern einigermafsen an die Werke des 
Tiroler Malers Andreas Haller, die sich im Ferdinandeum 
zu Innsbruck befinden (43, 44 dieser Samml., Tdie eines 
Altars von 1513). 

b. Die von Schm. Altd<jrfer abgesprochenen Gemälde, die 
auch mir nicht von dem Meister zu sein scheinen. 

12. (Schm. b. I.) Regensburg, Samml. d. liistor. Vereins. 

Bathseba im Bade. 

Dies Bild wurde von G. A. Peuchel 1^)51 dem Rat 
der Stadt R^ensbuig gewidmet (laut Insclihft auf der 
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Rückseite). Damals und später ^alt es als Arbeit Alt- 
dorfers, Mit Recht sprach Schm. es dem Meister ab, 
wahrscheinlich auch mit Recht teilte er es Ostendorfer zu. 
In der Mahveise freilich schliefst Ostendorfer in signierten 
Werken sich der Art Altdorfers nicht so nah an wie hier, 
Vielleiclit ist das Werk eine frühere Arbeit Ostendorfers, 
in der dieser Künstler von unserm Meister besonders stark 
abhängig ist. 
Ohne Datierung, ohne Monogr. 
13. (Schm. b 4 — 7.^ München, Nationalmuseum, Treppenliaus. 
4 Portraits als „Altdorfer" 

1. Johann III., Administrator von Regensburg. 

2. Pfalzgraf P'riedrich der Jüngere. 

3. Pfalzgraf I" riedrich der Streitbare. 

4. Pfalzgraf Ludwig der Gut ige. 

Diese Bildnisse, die gefälsclite Signaturen .Altdorfers 
tragen, waren früher in Kränners Besitz in Regensburg, sie 
haben, wie Schm. mit Recht bemerkt, mit dem Meister 
nichts zu thun, gehören vielmehr mit einer grofsen Zahl 
anderer einem miltclmäfsigen I lofmaler, der viele Portraits 
von Mitgliedern des baverisclien Fürstenliauscs in ähnlichem 
Fomiat, ähnlicher ornamentaler J^infassung, in handwerks- 
mäfsiger Ausführung malte. Reber ist geneigt Hans Osten- 
dorfer, der als Hofmaler in München zu Anfang des 
16, Jahrhunderts lebte, für den Autor dieser leicht erkenn- 
baren .Arbeiten zu halten, A. Ba\ c i stlorfer, den Hans Wer- 
tinger, der urkundlich in Landshut 1494 — 1526 als Hof- 
maler thätig war. Der Schleifsheimcr Katalog von 1775 
schreibt Bilder dieser Gruppe W'ertinger zu. Arbeiten 
dieses Meisters sind aufser den oben genannten (vgl. Schmidt 
Repert. XIII p. 279): 

München, Nationalmuseum, 2. Stockwerk, kleiner Oberlichtsaal, 
als „H. Ostendorfer". 

Bildnis des Herzogs Ludwig von Bayern dt. 1516. 

München, Pinakothek 223, 224, 297 als „Schule von Regens- 
burg". 
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Schleifsheim, Galerie 115 — 118 als „Schule von Regensburg 
um 1520". 

Innsbruck, Ferdinandeum 112, 113 als Hans Schwab von 
Wörthingen." 

113, dt 1526, Bildnis des Ritters Hans Fieger von Me- 
laas, erscheint vielleicht als die beste Arbeit des Meisters. 
Photo<^raphie von Gratl. 
R^ensburg, Rathaus, niännl. Portr. als „B« Beham", dt 1 5 1 5 . 
Prag, Rudolfinum 673. 

Unerklärte historische Darstellung, dt 15 17. 
Photographie. Abb. im Katal. d. Samml. 

In Moosburg und Landshut (1 rausnitz) befinden sich 
ebenfalls Werke dieses Meisters. 

14. (Schm. b 8.) Schleifsheim, Galerie 11. 

Klemer Flügelaltar. Mtttdtafel: Bewemung Christi 
Innere Flügel: Margaretha und Mathias. 
Nur in einem Schleiish. Katal. von 1870 als „Alt- 
dorfer" bezeichnet, hat, wie Schm. mit Recht bemerkt, 
gar nichts mit Altdorfer zu thun« Der neue Katalog (i 885) 
nennt das Bild in Ueberdnstimmutig mit Schm.s Meinung 
„Köhusch um 1530". 

c. Bei Schm. nicht aufgezählte Gemälde, die in Samm* 
lungen oder in der Litteratur ohne ausreichenden Grund 
Altdorfer zugeschrieben sind.^") 

15. München, Nationalmuseum, 2. Stockwerk, i. Raum rechts. 

2 kleine Bilder (Miniatuifoilder) im Pult, unter Glas. 

1. Johannes auf Patmos, 

bz. „B" (?) auf dem Sdireibgerät 

2. Adam und Eva. 

Unbedeutende Aibeiten, nidit von Altdorfer, letztere 
jüngeren Ursprungs. 

16. Regensburg, SammL Hamminger. 

Beweinung des Leichnams QiristL 
Kleines Bild von greiser Feinheit der koloristischen Wirkungr. 
Nk:ht von Altdorfer, vielleicht eine besonders gute Arbeit 
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Ostendorfers aus dessen früherer Zeit, unter der Aor^^ung 
von Werken unseres Meisters. 

Früher bei Kränner. Dort von Waagen (Kstwke. und 
Kstlcr. i. Dtschld. II, p. 129) gesehen und als ..Altdorfer" 
anerkannt. Danach citiert von Sclrni. Verz. b 2, I. 
17. Regensburg, Siminil. Haiimiinger. 

Acht Darsti lhingcn aus dem Leben de.s hl. Wolfgang 
(zwei ausein.uulcrgcsägtc Flügel eines Altarcs, die vorn 
und hinten je zwei Darstellungen über einander zeigten). 

Sehr rohe Arbeiten der Regensburger Schule. Früher bei 
Kränner, eine Zeit lang ausgestellt ini histor. Verein. 
\'gl. Rettberg, Nürnberger liriefe ( iS46\ p. 164. 
Diese Tafeln befanden sich noch früher im IJesitz des 
I''ürstabtes Steiglehner, ') wo sie Malm (Materialien...) 
1S09 sah. Die Identität steht fest, da Halm die Mafse 
angiebt. Malm spriclit von einem .sehr grofsen (wahrschein- 
lich gefälschtem .Monogramm Altdorfers auf einer der Ta- 
feln und von der Datierung 1521 auf einer anderen. Weder 
Monogramm noch Datum fand ich auf Hainmingers Bildern. 
liJ. Regensburg, Samnil. Hamminger. 
Drei Hilder. 

1. Ganz kleine Darstellung: zwei Männer am Grabe 

Chn>ti, 

2. kleine Darstellung; Christi Gefangennelimung, früher 
bei Kränner (0. Rettberg a. a. ü.), 

3. Allegorie. 

Sämtlich nicht von Alulnrfcr, viel zu schwach, 3, überdies 
weit jünger. (V gl. aulserdem das Gem. m. Verz. JI 7). 
[19]. München, Samml. Rauter, a. 1869 (jetzt noch?). 
Darstellung im Tempel. 

Aus Kränners Besitz (gesehen hier von Waagen, a. a. O). 

Münchener Leihausstellung (1869) unter No. 18 „Durer". 

Vgl. W. Schmidt (Lützows Ztschr. IV, p. 191). 

Weder von Altdorfer, noch von Dürer. 

Alle Gemälde mit Ausnahme von einem (ni. \'erz. I 2), 
die sich in Kränners Besitz als „Altdorfer" befanden — 
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so weit wir dieselben noch kennen — sind nicht von unsemi 
Meister. Dieser Umstand giebt einen Mafsstab fiir die 
Seltenheit echter Bilder des Meisters in Regensbur<:^ selbst 
in der ersten Hälfte unseres Jahrhunderts - Kränner kaufte 
mit grolseiii Ivifer. Da er offenbar sehr kritiklos verfuhr, 
so werden wir auch die wenigen „Altdorfer" in seinem 
Besitz, die uns nur durch die Erwähnung bei Rettberg 
(a. a. O.) bekannt sind, sehr misstrauisch ansehen. Der 
Regensburger Sammler zeigte aufser den oben schon er- 
wähnten Gemälden vier historische (biblische) Darstellungen 
und ein Bildnis der Barbara Blomberg (von 1522, vgl. 
Neumann, p. 537) als Arbeiten Altdorfers. Wenn Neumann 
(am Schluss seiner Biographie, p. 540) eine ältere Angabe 
wiederholend i^Schuegraf, lebensgeschichtl. Nachrichten über 
M. Ostendorfer, p. 20, nach einem Brief Kränners (?) an 
Gemeiner) angiebt, um 1S19 hätten in Regensburg 25 Ge- 
mälde Altdorfers noch, überhaupt aber 72 existiert, so ist 
nach Obigeni /u licurteilen, was für „Altdorfer" dabei mit- 
gezählt wurden. Im RathaiLs zu Regensburg wurden in 
friiherer Zeit einige angebliche „Altdorfer" aufbewahrt. 
Halm I Matt-rialicn . . .) spricht allgemein davon, ohne be- 
stimmte .\nfTabcn zu machen, luns von diesen Bildern 
war das von Peuchcl i^otiftete (jetzt im histor. Verein, 
m. Verz. II I2\ ein anderes nennt Rally (D. Donaurelse 
\'. Regensburg bis Linz p. 2i, 22), „ein köstliches Miniatur- 
bild, die Ratssitzung von Altdorfer" (vgl. Neumann, p. 540) 
endlich auch ein „Visier der Stadt Regensburg". Wir, 
haben Grund, gegen alle diese Angaben äuiserst miss- 
trauisch zu sein. 

Heut zeigt man in Regensburg aufser den oben er- 
wähnten Bildern nur noch folgende Arbeiten des Meisters, 
so weit uns bekannt wurde: 
20. Regensburg, l'-vangelisch. Krankenhaus (gegenüber St. Km- 
meram) Korridor des zweiten Stockwerks: 

1. Christus am Kreuz, Maria, Johannes, 

2. Beweinung des Leichnams Christi. 
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Gegenstücke, von mittlerer Gröfse, mäfsi^e Arbeiten 
der Re^ensburger Schule in der ersten Hälfte des 16. 

Jahrhunderts. 

21. Schloss I*>iedersdorf (bei Greifenber^ i. SchlesienX Samml. 

Minutoli. 1889 bei Lepke als „Schäufeiein" versteigert. 
Wo jetzt? 

Martyrium des hl. Sebastian. 

Bericht H. Thodcs (Lützows Ztschr. XXI. 1886 
p. 322), der das Gemälde eher einem Schweizer Maler 
aus der ersten Hälfte des 1 6. Jolirhunderts zuschreiben wollte. 

22. Wörlitz, Gotisches Haus 1274. 

Bildnis eines Mädchens, das in einem Buche liest, bz. 
mit einem aus „F" und ,,A" zusammen<j^csctztcn Monoj^r. 

We^en der SiL^natur sclion — abgesehen \on dem 
ganz abweichenden .Stilcharakter — nicht von Altdorfer. 
vgl. für ein anderes an diesem Ort dem Meister zu- 
geschriebenes Bild m. Verz. I. 23 c. 

23. HanaburjT, Sanunl. Konsul K. F. Weber. 

Aufser dem beglaubigten Gemälde .-Mtdorfers (m. \'erz. 
I 17) werden hier noch zwei andere dem Meister 
zugeteilt. 

1. Weibliches Portrait. 

Vergl. i'flug-ilartung, Repert. f. Kstw. VIII, p. 82). 
Tüchtige Arbeit, etwa in der Art Schäufeleins; das 
Bild Altdorfer zuzuteilen ist un\ so weniger Grund 
vorhanden, als fast kein V^ergleichungsmaterial für 
Portraitdarstellung in beglaubigten Arbeiten des 
Meisters vorhanden ist. 

2. Martyrium des hl. Sebastian. 

Kleines Doppelbild (zwei Täfelchen nebeneinander). 
Unbedeutende Arbeit, die nichts mit Altdorfer zu 
thun hat. 

24. Wien, kunsthistor. Sammlungen des Kaiserhauses 1428, als 

„Altdorfer" in E. v. Engerths neuem Katalog. 
Die Eitelkeit (Totentanzdarstellung). 
Früher im Belvedere-Depöt. 
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Die Zuteilung dieses vortretTlichen Gemäldeti an Alt- 
dorfcr wird, so weit mir bekannt, von keinem Forscher 
angenommen. Ohne jeden Zweifel ist das Bild von Ralduni^. 
Die Autorschaft Haidungs ist so leicht zu erkennen bei 
einer Vergleichung mit den ähnlichen Bildern dieses 
Meisters in Basel, mit den Zeichnungen und Holzschnitten, 
dass eine nähere Begriindung liier unterbleiben kann. 

Photographie von Lövy. 
25. Wien, kunsthi.>tor, Sammlungen d. Kaiserhaases 1426 als ,, Alt- 
dorfer" im neuen Katalog, als „Albrecht Ouwater" bei 
Mechel (No. 22). 

Darstellung des 3. und 4. Kapitels der Apostelgeschichte. 
Auch diese Zuteilung luiLTcrths fand mit Recht keinen 
Anklang. Der Stil dieses Gemäldes ist durchaus nicht der 
Altdorfers. Doch ist die Frage nach dem Autor hier weit 
schwerer zu beantworten als bei dem zuletzt genannten 
Bilde. W all! scheinlich von demselben Meister, der noch 
nicht festgestellt ist, stammt: 
973 derselben Sanunl. als ,,Art des Lucas van Leydcn". 

Abweichend in manchem Betracht von 1426. 

Die mir unbekaiuite ».Kreuzigung" in Salzburg (Museum), 
die Stia.ssn) als den Wiener Bildern verwandt bezeichnete, 
gehört nach briefl. Mitteilung dieses l'^orschers nicht der- 
selben 1 land 

Mamburg Samml. Weber. X'anitas als „Baidung** 
(it. 1540. Als „Baidung" bei Janitschek ip. 407) und Fr. 
Ilarck (Jb. d. pr. Kst.samml. XI (1890) [). 88.) Scheint 
mir entschieden nicht von Baidung zu sein, vielleicht von 
dem Wiener Anunyiuus. Scheibler i^Repert. X, p. 271) 
erklärte Grunewald für den Schöpfer der Wiener Gemälde 
1426 und 973. 

Bayersdorfcr war früher derselben Meinung, hält aber 
neuerdings nur noch 973 mit Zweifel für eine Arbeit Grune- 
Wiikls, w ährend er i w ie Janitschek p. 420, Anm.) den Autor 
\(>n 1426 unter der jüngeren Generation der Nürnberger 
Künstler (B, Beham?) sucht. 
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W. Schmidt (Repert. XIll, p. 278) spricht sich nicht 
btttimmt für einen Meister aus, meint aber» 1426 und 

973 seinen von demselben Künstler. — 

Mir scheinen die Hinweisungen Janitscheks und Bayers- 
dorfers das Riclitigc zu treffen. Der Schöpfer von 1426 
in Wien und der Vanitasdarstellung von 1540 bei Weber, 
vielleicht auch von 973 in Wien, das wilder, geschmack- 
loser scheint, Lst ein eklektisch, ungleichmäisig arbeitender 
oft uianirierter Künstler der jüngeren Generation, vielleicht 
II. S. Beham, an dessen roh sinnlichen Kopftypus, den 
wir aus beglaubigten Zeichnungen'*^) des Meisters kennen, 
die Köpfe in diesen Gemälden vielfach erinnern. 

IkHde Wiener HUder sind von Lovy photographiert. 

26. Innsbruck, Kerdinandeum 117 als „Qranach d. Aelt.*' 

Die heilige Dreifaltigkeit. Monogr. Dürers fgefälscht). 
Hiefs früher i,Altdorfer", wurde auf W. Schmidts Vor* 
schlag Cranach zugeteilt. l£s ist sicher nicht von Altdorfer, 
wohl aber auch nicht von Cranach. (Vgl. Repert. XU, 
p. 44.) Vgl. für ein anderes Bild dieser Sammlung m. 
Verz. II, 8. 

27. Innsbruck, bei Prof. Wieser. 

Kleine auf beiden Seiten betnalte Tafel. 
Vorderseite: Adam und Eva. 

Tüchtige Arbeit in der Art Altdorfers, doch nicht von 
seiner Hand. Photographie. 

28. Brun eck, Samml. v. Vintler. 

I. Maria mit Engelclien und Joseph, 
dt. 15 13. Vgl. Dahlke, Mitteü. d. C. Comm. N. F. VI p. LXVI. 

Von TTan^ Semper und R. Vischer (Studien . . ., 
p. 454) als Arbeit des Meisters anerkannt; jedoch ent- 
schieden nicht von ihm, wie uns scheint. 

Die genau übereinstimmende Zeichnung dazu oder 
danach befindet sich in Berlin (kgl. Kab., irrtümlich als 
„Burgkmair'*). Gemälde und Zeichnung stellen den Arbeiten 
Baidungs sehr nahe. Ks erscheint möglich, dass tlas Hild 
eigenhändiges Werk Baidungs ist. Die starren, plastisch 
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gesehenen I'alten, der Typus der Madonna, die Zeichnung 
der Kinderkorper erinnern ebenso sehr an Baidung, wie sie 
Altdorfer fremd sind. 

Photo{:^raphie von Koller in 13runeck. 
2. Beweinung des Leichnams Christi. 

Von Hans Semper als Arbeit Altdorfers anerkannt. 
R. Vischer (a. a. O.): M. Ostendorfer? 

TüchtiL^e, aber L^relie und geschtnacklose Arbeit. Ent- 
schieden niclit von uiiscrni Meister, auch nicht von Osten- 
dorfer; Dürer und noch nu lir Haidung nahe stehend. Zur- 
Schau-Slclk n ui itoniischcr Kenntnisse, guter Ausdruck, 
grofse Plastik, harter, kleinlicher h'altenwurf; kurz, die Be- 
handlung ist dem Stile der Regensburger Meister entgegen- 
gesetzt. T)pcn erinnern an Dürer untl Haidung. 
Photographie von Kotier in Bruneck. 

29. London, bei Charles Hutler. 

Die Geburt Christi. 

Ausgestellt auf einer Leihausstellung im Juni 1890 
in London, die arrangiert war von dem Library Committec 
of the Corporation of thc City of London. Das Gemälde 
hat weder Datierung noch Monogr, steht aber — der Be- 
schreibung, die der Katalog giebt nach zu urteilen — Alt- 
dorfer zum mindesten nahe. Fr. Lippmann und W. Bode 
halten das Bild für eine Arbeit Altds. — nach freundlicher 
mundlicher Mitteilung. 

30. Escorial bei Madrid, 718 — 732, Casino del principe, 1$ kleine 

Tafeln, P^olge von Darstellungen des Lebens und Leidens 
Christi. 

Früher „Dürer", dann „Altdorfer'* genannt. 

Nach dem Urteil vieler Forscher Arbeit eines Nieder- 
länders, vgl. JiLsti in Lützows Ztschr. XXI (i886\ p. 134. 
Vielleicht von Juan de P'landes (Justi ini VIIL Jahrb. d. pr. 
Ksts. p. 159). 

Photographien der in Spanien befindlichen Tafeln von 
Laurent, Abbild, einer Tafel in Lützows Ztschr. XXI, 

P- 137- 
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31. Basel. Dr. D. Burckhardt 

Kreuzabnahme. 

Dieses interessante Gemälde, das mit merkwürdig; -ge- 
nauer HenutzunL; \ on Kupferstichen iB. 2. B. 4) Mantej^Mia.s 
j^ezeicluiet ist, in der malerischen Behandlung an Altdorfer, 
doch auch an Grünewald erinnert, rührt von der Hand unseres 
Meisters nicht her. 

Photographie (im Berliner kgl. Kab.). 



Friedllnder« Albfcetl Attdorfbr. lO 
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Verzeichnis'-*) der Zeichnungen Altdorfers. 

1. Berlin, kgl. Kab. Nd. 1691. Allegorische Darstellung. Zwei 

Frauen halten eine Fruchtschalc empor. 
150Ö dt. Monogr. 1 umgefälscht in Diarers Signatur). H D T. 
braun'-"). (17,2 X 12,3.) M. Tf. i. 

2. Berlin, kgl. Kab. No. 85. Gesellschaft in einer Halle. Hinten 

links Herren und Üamen bei Tisch, vorn ein Brunnen, Herren 
und Damen. 

1506 (echtr i dt. Ohne Monogr. Ausfühmng auf farblosem Papier 
mit schwarzer spitzer Feder in Stechermanier. (14,7 X 22,1.) 
< )b die Datierung echt ist, .scheint um so zweifelhafter, als 
das Blatt mit der anderen 1 506 entstandenen Zeichnung 
keineswegs überein>liinmt; vielleicht entstand es erst 15 13 
etwa. Dass es überhaupt von .Mtdorfers I land herriihrt, 
ist zwar nicht ganz sicher, doch wahrscheinlich. 

3. Berlin, kgl. Kab. Xo. iii. Christus am Oelberg. Tiefe Schlucht. 

Figuren relativ klein und unbedeutend, Christus im Mittel- 
grund, drei schlafende .Apostel vorn, ganz hinten die Scliar 
der Schergen mit Fackeln. 
1509 dt. Monogr. (beides am oberen Rand, halb zerstört, unten 
ist hinzugefügt ein unechtes Monogr. Dürers und die Datierung 
1508). H D T. braun. (21 > 15,8.) 

4. iJerlin, kgl. Kab. No. 113. Die .Anbetung der Könige. 

1512 dt. Ohne Monogr. H D T. tief braun. (21.7 X 16,3.) 
M. Tf. 2. 
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5. Berlin, kgl. Kab. No. 112. Eine Frau fuhrt einen Mann nach 

links vor das Standbild eines Löwen. „Der Mund der 
Wahrheit" (üeber die Sage, der diese Darstellung ent- 
nommen ist, vgl. Murr, description du cabinet Praun, p. 54.) 
Altdorfer hat denselben G^enstand noch einmal gezeichnet 
(ni. V'erz. III, 40). 
15 12 dt. Monogr. H D T. rotbraun. (22 X 15,5 ) 

6. Berlin, kgl. Kab. No. 96. Zwei Landsknechte. Der eine rechts 

auf (k r Erde sitzend, verwundet der andere links stehend, 
in der Hand eine Schale, aus der etwas emporspritzt (?). 
15 12 dt Ohne Monogr. (die rechts unten befindliche Datienn^ 
ist nicht zweifellos echt). Das Blatt ist entschieden von 
Altdorfers Hand. H D T. braunrot (13,8 X 10,5.) 

7. Berlin, kgl. Kab. No. 93. Ritter und Eddfrau. Sie .steigt 

vom Pferd und reicht dem noch zu Pferde sitzenden Be- 
gleiter einen Pokal (r). 
1514 dt Ohne Monogr. H D T. dunkelbraun. (21,3 x 16,2.) 

Wohl identisdi mit einer Zeichnung Altdorfers, die 
sich im Praunschen Kabinet beiand und so beschrieben 
wird: „Une vicrge prcsente un gobelet ä un Chevalier; 
tres beau 1 5 1 4" (bei Murr a. a. O., p. 54). 

8. Berlin, kgl. Kab. No. 82. Edeldame aus einem Stadtthor 

reitend inmitten einer Schar zu Fufs gehender Krieger. 

1516 dt. Ohne Monogr. HDT. gelblich hellbraun. (20.7 X 15,7 ) 

9. Berlin, kgl. Kab. No. 89. Mann mit Winkelmals in der Hand, 

stehend. 

1517 dt Monogr. H D T. grau. (19,9x13.5) 

Die matteren Farben der Grundierung scheinen den 
Jahren 1516, 1517 charakteristisch, 
la Berlin, kgl. Kab. No. 88. Der hl Andreas thronend mit 
Kreuz und Buch. 
Ohne Datum, ohne Monogfr. H D T. grün. (16,1 X 11,5) 
1510 etwa anzusetzen, besonders wegen der überhohen Propor- 
tionen, der sehr unbeholfenen Faltengebung und wegen der 
Ornamentik, die unbestimmt und gotisierend ist Das Blatt 
ist zweifellos von Altdorfers Hand. 

10* 
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11. Herlin, kgl. Kab. No. 83. Ein toter Ritter liegt ausgestreckt 

am Boden. Tannenwald. Rechts Eingang eines tonnen« - 

gewölbten Ganges. 
Ohne Datum, ohne Monogr. H D T. tiefblau. (21,3 X 15.6.) 
1 5 1 3 etwa anzusetzen. 

12. Berlin, kgl. Kab. No. 82. Edelfrau mit dem Falken auf der 

Hand nach links reitend; Hund voran, ein Mann hinterdrein 
laufend. 

Ohne Datum, ohne Monogr. Braune Federzeichnung auf farb- 
losem Papier. (15,2 X 13,9 ) 

15 15 etwa anzusetzen, verwandt der Formenbehandlung nach 
mit Zeichnung 8 (oben) von 15 16, mälsig gute Arbeit, doch 
von Altdorfers Hand. 

13. Berlin, kgl. Kab. No. 2025. Ritter und Dame. Er ladet sie 

mit einer Handbewegung zum Sitzen ein. 
Ohne Datum, Monogr. sehr zweifelhaft rechts unten, kaum lesbar. 
H D T. (weifs sehr sparsam) bläulich grün. (13 X 10,1.) 

Die Proportionen der Figuren sind äufserst unglücklich. 
Altdorfers Autorschaft an diesem Blatt steht nicht über 
jedem Zweifel. 

14. Berlin, kgl. Kab. No. 86. Simson (Hercules?) im Kampf mit 

dem Löwen. Die Gestalt vom Rücken gesehen in stark 
bewegter Haltung. Landschaft mit hohen l^äumen. 
Ohne Datiiiii, ohne Monogr. H D T. trüb bräunlich - grau. 

(22,1 X 15,9) 

15 17 etwa anzusetzen, vy\. die Farben (k-r Grundierung sowie 
tlic keck skizzierende l'()rme^beh;uullun<^^ den oft wie \'er- 
schnurkclten Uniriss, auch die starke Heweguni^^ in den 
ZeichnunL,^cn S und 9 (obeni von 15 16 iintl 15 17. L)ic an- 
gedeuteten Eigen.schaften sind diesen Jahren charakteristi.sch. 

15. Berlin, kgl. Kab. No. 87. Genaue Wiederholung der zuletzt 

genannten Zeichnung, uberein.stinimcnci mit jener auch in 
den Mafscn und in der Farbe der Grundierung. 

Mit Unrecht erklärte Rosenberg (p. 37) die eine dieser 
übereinstimmenden Hlätter für spätere Kopie. Beide sind 
von Altdorfers Hand. 
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16. Berlin, kgl. Kab. No. 92. Landschaft mit Wassermühle. 

Ohne Datum, ohne Monogr. HDT. rotbraun. (20,4 X 15,4-) 

Die Ausführung ist etwas anders als gewöhnlich, in 
so fern zu der spitzpinsligen Behandlung ein tuschendes 
(hier jnit bräunlichem Ton) Uebergehen gröfserer Partien 
tritt Diese Behandlung, die auf keinem der vielen zwischen 
1506 und 15 17 entstandenen Blätter vorkommt, wohl aber 
auf der einzigen — mir bekannten — Zeichnung des 
Meisters, die aus den zwanziger Jahren datiert ist (von 
1525, m. Verz. lU 39), giebt Anlass, auch dieses Berliner 
Blatt um 1525 anzusetzen mit um so gröfserer Wahr- 
scheinlichkeit, als die Arbeit in vielen Beziehungen ab- 
weicht von der groisen Masse, die im 2. Jahrzehnt ent- 
stand. Die gemalten und radierten reinen Landschaften 
Altdorfers gehören ebenfalls der Spätzeit anl 

17. Berlin, kgl. Kab. No. 2026. Madonna mit Kind. 

1533 dt. Monogr. HDT. rötUch braun. (ig.Sx 14,8). 

Auf Ruckseite die beiden Schacher am Kreuz roh 
skizziert ischwar/e Feder). 

Dieses echte Blatt ist in mehr als einer Beziehung 
von grofser Bedeutung: als letzte bekannte Arbeit des 
Meisters und als bej^laubijj^te Zeichnuni^ aus einer Zeit, aus 
der sonst keine Zeichnungen desselben zu existieren schei- 
nen. Nach Fornibehandlung und Technik weicht das Blatt 
weit ab von allen übrigen. M. Tf. 3. 

Folgende ebenfalls im Berliner kgl. Kab. Altdorfer zu- 
geschriebene Zeichnungen scheinen mir nicht von seiner 

Hand zu sein. 

a. Berlin, kgl. Kab. No. 95. Christus vor Pilatus. 

Ohne Monogr., ohne Datum (die Zeichen auf der Armbinde des 
einen Kriegers sind wohl bedeutungslos). Das Blatt k(>nnte 
schon wegen der Architektur nur aus Altdorfers Fruiizeit 
sein, dazu aber passen wieder die rroportionen der Figuren 
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nicht, l'ebricjens zcie^t die Zeichnung nicht eins der vielen 
charakteristischen Kennzeichen unseres Meisters. 

Sclnvarze FederzeichnunLj auf f^elbliclieni Papier. 

b. Berlin, kgl. Kab. Xo. 94. Seltsam hässUchcr, mit Warzen be- 

deckter Greisenkopf. 
Ohne Monogr., ohne Datum. Schwarze Federzeichnung auf farb- 
losem Papier. 

K.> fehlt an einem Grund, dieses Blatt unserm Meister 
zuzusclireiben. Nichts eini<;erniarsen Analoges ist unter 
seinen beL;laubi<^ten Arbeiten aufzufinden. Die Freude an 
charakteristischer Scheu fslichkeit war nicht seine Sache. 

c. Berlin, ku]. Kab. \o. 97. Landschaft. Im Vordergrund Bäume, 

hinten l)urj:;[<^ekrönter Fel>. 
Ohne Mono^fr., ohne Datum. 1 )unkle Federzeichnung (Umriss- 
zeichnung) auf farblosem l'a|)icr. 

Dies ängstliche und unbedeutende Blatt ist kaum von 
Altdorfer »««1. 

18. München, kgl. Kab. Marlv riuni der hl. Katharina. 

1510 dt. (diese Datierung befindet sich rechts unten, sehr klein, 
kaum lesbar und mag nicht sicher echt sein; die Formen- 
behandlung passt vortrefflich für das Jahr 1510). Das 
Monogr.. das rechts unten mit tiefsclnvarzer Farbe anf- 
gresetzt ist, scheint unecht. II D T rotbraun (20,6 X 14,1). 
Sicher von Altelorter. 

Abb. Bruckmanns Publikation der Münch. Zeichnungen 
V 8ia. 

19 München, kgl. Kab. Madonna mit Kind. 

151 1 dl., ohne IMonogr., schwarze Zeichnung auf violettgraueni 
Papier (20,7 X 13.7)- 

Abb. Strixner, Lithographie, No. 290 seiner grofsen 
Münchener Publikation, 
und bei Bruckmann ... IV 62. 

\V. Schmidt äufscrt im Text von Bruckmanns Publi- 
kation noch keinen Zweifel an der Autorschaft Altdorfers, 
erst kürzlich aber (Lützows Kstchron. 1890, p. 385) zeigt 
er sich geneigt, dies Blatt unserm Meister abzusprechen 
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und es dem Wolf Huber zuzuteilen. Es scheint uns !::;anz 
ohne Zweifel eine sehr charakteristische Arbeit Alt(k)rfers 
aus dem Jahre 151 i. Die unbestimmte und z\vittri;^e" 
Formbchandhinq;, die Schm. auffiel, scheint eii^entumlich 
allen Zeichnunf^cn des Meisters, die vor dem Jahre 1512 
entstanden. Uebrigens sind schon die .Malse (vgl. die Mafse 
oben bei 3. 5, 18' ein sclnverwici^cndcs Zeugnis für die 
Autorschaft unseres Meisters. Besonders charakterLstiscii 
ist die heiiandlung der Falten und des Laubes. 

Nicht von Altdorfer scheint das folgende im Münchener 
kgl. Kab. ausgestellte Blatt zu sein.»*») 

München kgl. Kab. Christus am Kreuz. 

Ohne Monogr., ohne Datum. H D T. rotbraun. 

Abb. Bruckmann ... I 3 als Altdorfer". 

Kürzlich (Liitzows Kstcliron. 1890, p. 385) bezweifelte 
Schm., üb diese prachtvolle Zeichnung von Altdorfer her- 
rühre, ob dieselbe nicht vielleicht von Baidung sei. Un> 
scheint ganz unzweifelhaft, dass sie eine Arbeit Griens ist 
Die sichere grofse Strichfuhrung, das klare Verständnis des 
Anatomischen, das haarfeine, aus kleinen Häkchen gebildete 
Netz der weifscn Deckfarbe, das sich über die Lichttlächen 
legt, das sind Eigenschaften Baidungs. Eine Vergleichung 
mit den Darstellungen desselben Gegenstandes in Wien 
(Albertinal und in J^erlin (kgl. Kab.) von Baidungs Hand 
überzeugt ohne weiteres, dass auch dieser Münchencr 
„Christu.'^ am Kreuz" von Baidungs Hand ist. Diese Arbeit 
liegt jenseits der Grenzen, die Altdorfers Können gezogen 
waren. 

20. München, Staatsbibliothek. Beucliels Sammclband p. 3. 
Anbetung des Kindes. 
1512 dt Monogr. H D T. braun. ( 21X13,2.) 

A. G. Peuchel, ein Regensburger Burger des 17. Jahr- 
hunderts brachte eine vortreffliche .Sanimluiig von den 
Kupferstichen und Holzschnitten Altdorfers zusammen, die 
er in ein Buch einklebte und 1631 dem Rate der Stadt 
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Regensburt; uberreiclite. Dieser Band kam später in die 
Münchener liibliothek. Das Buch enthält auch drei Handzeich- 
nungen: eine I'ortraitzeichnung aus dem 17. Jahrhundert, 
vielleicht das Portrait Peucliels idarauf ein gefälschtes 
Monogramm Altdorfers), Machmna mit dem Kind, etwa 
vom Anfang des 16 Jahrhunderts, eine Arbeit, die mit Alt- 
dorfer nichts zu thun hat idarauf gefälschtes Monogramm 
des Meisters i und endlich die oben genannte Zeichnung 20, 
die zweifellos von unserm Meister herrührt und echte Sig- 
natur trägt. 

Da-s Dresdener kgl. Kab. besitzt keine Zeichnung Alt- 
dorfers. Die I^ndschaftszeichnung, die nach einer Notiz Gru- 
ners bei Schm. (p. 545 > und auch bei Roscnberg en\ ähnt 
wird, ist nicht ein Entwurf, sondern eine spätere Durchzeich- 
nung der entsprechenden Radierung unseres Meisters, als 
solche von der Verwaltung des Kabinetts jetzt erkannt. 
21. Nürnberg, Germanisches Museum. 

Ein männlicher Heiliger (Joseph?). 
Ohne Datum, ohne Monogr. schwarze Federzeichnung auf bläu- 
lichem Papier. (12x81.) 

Ganz kürzlich ^890) aus der Samml. Klinkosch in 
Wien erworben, 

Abb. (aus dem Auktionskatalog der genannt. Samml.) 
Chronik f. vervielf. Kst. II ( i889\ No. 3. 
15 16 etwa anzusetzen und sicher von Altdorfer, 
Frankfurt a. M., Staedel-Institut besitzt folgende Zeichnungen unter 
dem Namen „Altdorfer": 

a. (No. 646 t Kreuzigung Christi. P'ederzeiclinung auf farblosem 
Papier, in den Schatten leicht laviert. 

15 18 dt., ohne Monogr. (22X16,7.) 

b. (No. 69221 Landschaft, männliche Figur im Vordergrund. 
Federzeichnung auf braunem Grund. (18x14,2.) 

c. (No. 6923). Zwei nebeneinander sitzende weibliche Heilige. 
HDT. gravigrün. (19x13.8.) 

Die zwei letzten Blätter stammen aus der Sammlung 
Klinkosch. 
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Die Autorschaft Altdorfersist zweifcUiaft besondeis beib. 

Die Komposition bei a stimmt genau überein mit 
derjenigen in der Berliner Zeichnung, die bezeichnet ist 
„I 1 5 1 1 S" und derjenigen in der Zeichnung bei von Lanna 
in Prag, die ein gefälschtes Altdorfer-Monogramm hat. Von 
den drei Kreuzigungsdarstellungen hat das Berliner Blatt 
am ehesten den Anspruch iur das Original gehalten zu 
werden. 

22. Dessau, herzogL Anhalt, Behörden'Bibliothek. Sammelband 

mit Zeichnungen deutscher Meister Bl 57. 

Marcus Curtius springt in den Abgrund Keine Zu- 
schauer. 

15 12 dt Monogr. HDT. iarbig. (21 x 15.) 

Die Angaben^über diese und die vier folgenden Zeich- 
nungen sind einem Bericht entnommen, den Seidlitz im Jb. 
d. pr. Kstsamml. IT, p. 11 veröflentlichte. 

23. Dessau a. a. O. HI. 56 verso. Wiedcrholunj^r Jer oben ge- 

nannten Zeichnung 8 (Berlin, kgl. Kab. von 15 16). 

Ohne Datierung, unechtes Monogr. (16,1x15,6.) H D T. farbig. 

Xach der Ansicht von Seidlitz" steht diese Zeichnunj; 
an 'irefflichkeit der entsprechenden in Berlin nicht nach 
und ist eine Wiederholung von des Meisters Hand. Wohl 
in der Höhe beschnitten. 

24. Dessau a. a. O. BL 59 Genrescene in Landschaft Vom ein 

Jüngling am Rande eines Gehölzes gelagert, ihm wendet 
sich eine Frau zu; weiter hinten im Grase sitzend zwei 
Mädchen. 

Ohne Datierung, ohne Monogr. HDT. farbig. (11 X 15,5.) 

25. Dessau a. a. O. BL 58. Baumstudie. 

Ohne Datum, ^^onoJ]Jr. H Ü T. rotbraun {21,2 X 13,6.) 

Die Technik scheint etwas anders als <:,'e\V()hnlich, in 
so fern auch die dunkeln Partien wenif^'cr L^ezeichnet als 
mit dem Pinsel getuscht sind. Nach v. Seidlitz wirkt die 
Arbeit nichts weniger als naturalistisch. 
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26. Braunschweig, Museum. Marcus Curtius in den Ab-ri'.i.d 

springend. Andere Komposition als bei der oben genannten 
Zeichnung 22 in Dessau. 
15 12 dt 

In Weimar sollen sich Zeichnungen des Meisters 
aus Goethes Nachlass befinden (Notiz von W' . B. in Thodes 
Kunstfreund p. 204). Chr. Schuchardt, Goethes Kunst- 
sammlungen I, p. 257, nennt nur eine (No. 258). 

In Meiningen besitzt die Samml. v. Fromm als 
„Dürer" eine Zeichnung (Pyramus und Tb'sbe), die R. Muther 
fiir eine Arbeit Altdorfers hält (mündliche Mitteilung). 

27. Hamburg, Kunsthalle. Der hl. Chri>tüphorus. 
1510 dt. Monogr. H D T. hellblau. (21,3 X 144.) 

Acufscrst charakteristisches Hlatt des Meisters. 

In einer Auktion, die im Februar 1891 bei C. G. 
l^oerner in Leipzi«,^ abgehalten wurde, kamen unter dem 
Namen „Altdorfer" vier lilätter vor (2 — 5 des Katalogs). 

a. Beweinuiig Christi. Leicht getuschte Federskizze. 

(30.5 X 19)- 

b. Himmelfahrt Magdalenae. Federzeichnung (Rund von 
7 cm Durchmesser). 

c. Stadtansicht mit grolser Steinbrücke. H D T. braun. 

(19 X 39,5.) 

d. Gebii^;slandschaft; vorn Holzbrücke, links hohe Bäume, 
dt 1515 Federzeichnung. (21 X 16.) 

Die Autorschaft des Meisters ist bei diesen Blättern 
zweifelhaft, am ehesten von Altdorfer noch sind c und be- 
sonders d. 

28. Wien, Albertina (ausgestellt) Unverstandliche mythologische 

Darstellung. links kauert euie nackte Frau mit einem 
Kind; rechts setzt em nackter Mann die Keule auf die 
Brust eines anderen Mannes, den er zu Boden geschlagen hat. 

1510 dt Monogr. H D T. graugrünlich. (19 X 14«) 

Von Waagen (Kstdenkm. i Wien II 161) als Arbeit 
Altdorfers erwähnt 
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29. Wien, Albeitifia. No. 231, Landschaft. Waldpartie. 

151 2 dt Monogr. (beides auf einem Täfelchen, das von einem 
Baumast herabhängt). Schwante Zeidioimg auf farblosem 
Papier. (20 X 13,9 ) Waagen erwihot das Blatt nicht. 
Die Arbdt ist in mandier Bea^ui^ ui^fewöhnHcfa, doch 
woU nicht anzuzweifeln. 

30. Wien, Albertina. No. 228. Martyrium dnor Heiligen durch 

Enthauptung. 

Ohne Datum, ohne Monogr. HDT. grünlich. (19,1 X 15,7.) 

Das Blatt scheint oben etwas beschnitten. 
15 14 etwa anzusetzen und sicher von Altdorfer. Von Waagen 

a. a. O. erwähnt. 

31. Wien, Albertina. No. 229. Stigmatisation des hl. Franz. 
Ohne Datum, ohne Monogr. HDT. braunrot (14,6 x ii,2.^ 

Dieses auch von Waagen a. a. O. anerkannte, recht un- 
bedeutende Blatt ist möglicher Weise, aber nicht sidier 
von AltdcMrfefs Hand. Die Formengebung bt mehr nüditem 
richtig als sonst. 

32. Wien, Albertina. No 227. Christus am Oelberg. 

Ohne Datum, ohne Monogr. HDT. grau (auch dunkel ge- 
tuschte Partien). (20,7 X 19 ) 

Photographie von Jägennayer No. lOl. 

Dies von Waagen nicht erwähnte Blatt ist von feiner 
malerischer Stimmung. Die Autorschaft des Meisters ist 
nidit evident, dodi glaubhaft, wenn man annimmt, das» 
das Blatt in den 20er Jahren entstanden ist 

33. Wien, Albertina. No. 224 als „Burgkmair". In einem kreuz- 

gewölbten Gemach giebt sich eine Frau (Lucretta?) den Tod 
und sinkt in den Schofs einer Frau. Mehrere Zuschauer. 
Ohne Datum, Aufechrift von späterer Hand: „Hans Burgkmaier 
von Augspur^^" Diese unechte Au&chrift hat die Zuteilung 
an den Augsburger Meister veranlasst HDT. rotbraun. 
(21,5 X 14,2.) 

Das Blatt scheint mir eine höchst charakteristische und 
gute Arbeit Altdorfers zu sein. 
1516 etwa anzusetzen. 
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Mit Unrecht als „Altdorfer ' in der Albertina befinden 

sich folgende Blätter. 

a. Wien, Albcrtina. No. 232. Landschaft. 

1543 dt. Monogr. (gefälscht), schwarze Federzeichnimg auf 
farblosem Papier. 

Da die Datierung echt ist, so ist schon damit erwiesen, 
dass diese Zeichnung nicht von Altdorfer herrühren kann. 
Das Blatt stammt von einem mäfsigen Nachahmer. 
Von Waagen a. a. O. angezweifelt. 

b. Wien, Albertina. No. 226 A. Johannes der Täufer in der Wüste 

predigend. 

1510 dt. (Datum sieht leidlich echt aus), Monogr. (geHilscht). 

Dieses von Waagen nicht erwähnte Blatt ist entschieden 
nicht von Altdorfer (schwarze Federzeichnung auf farblosem 
Papier). 

Aus dem Schatz der Dürer>Zeichnungen in der Albertina 
war Waagen (a. a. O. p. 175, 178) geneigt, einige Blätter 
dem Regensburger Meister zuzuteilen. 

c Wien, Albertina. \o. 117. Auch jetzt noch als „Dürer". An- 
betung der Hirten. 
1520 dt. Monogr. Dürers (beides gefälscht). 

Waagen: „eher Altdorfer als Durcr". 

In Prestels Publikation des Praunschen Kabinetts findet 
sich dieses Blatt gestochen (^unter No. 28). Nacli dieser 
alten Reproduktion Ulsst sich feststellen, dass unser Blatt 
ursprÜML^lich höher war als jetzt und auf dem abgeschnittenen 
fabgeschnitten mutmaislich von dem Fälscher des Durer- 
Monogramtn> Teil die Datierung 1 54<S trug. Danach kann 
die Zeichnung weder von Dürer noch von Altdorfer sein. 
Zu demselben Ergebnis fuhrt die Betrachtung des Stils, 
d. Wien, Albertina. No. 175. .\ls „deutsche Schule" nicht mehr 
als „Dürer". Der hl. Hieronymus. 

Diese hübsche, mit peinlicher Sorgfalt ausgeführte Arbeit 
wollte Waagen mit Bestinmitheit Altdorfer 'zuteilen, wie 
uns scheint, ganz mit Unrecht. 
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e. Wien, Albertina No. 76 als „Dürer" Entwurf zu einem Flügel- 
altar. 

1 5 1 1 dt., ohne Monogr. 

Waagen: „eher Altdorfer". 

Diese Zeichnung scheint ebensowenig wie die beiden 
zuletzt genannten von Altdorfer herzuriihren. 
Prag, Samml. von Lanna, Kreuzigung Christi. 

Dieses Blatt träj^t ein unechtes Monogr. Altdorfer>. 
W. Schmidt bezeichnet die Arbeit (auf einer Photographie, 
die das Münchener kgl. Kab. besitzt) als „W. Huber". Nun 
deckt sie sich aber ganz genau mit einer Zeichnung im 
Berliner kgl. Kab. (No. 99) die bezeichnet i.st: „I 151 1 S". 
Das Berliner Blatt hat schon wegen seiner Signatur, an 
deren Echtheit man nicht zweifeln kann, mehr Anrecht für 
das Original gehalten zu werden, als das Prager Blatt. Im 
Staedel-Institut zu Frankfurt a. M. findet sich dann dieselbe 
Komposition als „Altdorfer** (dt 1518) ein drittes Mal. 
(34) Venedig, Akademie ausgestellt RalimenXX, 13. Herkules 
im Kampf mit Antaeus. Stiassny: Baidung? 
1515 dt , ohne Monogr. H D T. rotbraun. 

Die Angaben für diese und die folgende Zeichnung gehen 
auf den Bericht R. Stiassnys im Repert. f. Kstw. XI, 
p. 375 zurück. 

35. Venedig, Akademie. Rahmeii XX, 14 ab „sc. tedesca*'. 
Johannes auf Patmcn. 
Ohne Datum, ohne Monogr. H D T. dunkelbraun. 
Von Stiassny Altdorfer zugeschrieben. 
Florenz, Uffizien als „unbdcannt", Braun, Photogr. No. 985. Be- 
weinung Christi 
1 5 1 3 dt., ohne Monogr. H D T. 

Rührt vielleicht von Altdorfer her. 
<36.) London, Britisches Museum. Landschaft 

Ohne Datum, ohne Monogr., schwätze Federzeichnung. (34 x 21.) 
Wurde von Waagen Altdorfer zugeteilt und ist danach 
dtiert bei Schm. (p. 544). Ich kenne die Zeichnung nur 
aus der Abb. bei J. Gilbert, Landscape in Art p. 302. 
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Danach sclicint die Arbeit nicht von Altdorfer, viehnehr 
von W. Huber zu sein. 

In der Samml. Mitschel, die 1890 in Frankfurt ver- 
steigert wurde, galt eine Zeichnung als Arbeit Altdorfers, 
„der Engel erscheint Joachim" No. i des Auktionkatalogs. 
Die Autorschaft wurde jedoch bezweifelt von H. Thode 
(Repert. f. Kstw. XIII, p. 389). 
Amsterdam, Reichsniuseum. Verkündigung an Joachim. 

(10,9 X 7.) Gröfser in den Mafsen, sonst genau über- 
einstimmend mit der entsprechenden Darstellung in Alt- 
dorfers Holzschnitt- Ft»lge des „Sündenfalls"; mit B. 4. Wohl 
nur Nachzeichnung nach dem Holzschnitt, nicht von der 
Hand des Meisters. 

37. Petersburg, Ermitage als „Schule des Lukas von Leyden". 

Geburt Christi. 
Ohne Datum, ohne Monogr. H D T. braun 

Die Zuteilung an Altdorfer geht auf Waagen zurück. 
Nach Waagen ist die Zeichnung citiert von Schm. und 
Rosenberg. Die Vermutung des letzteren, dass sie Pendant 
zu der Berliner Zeichnung von 15 12, der .\nbetung des 
Kindes sei, ist willkürlich. Vgl. Waagen, d. Gemäldesamml. 
i. d. Ermitage, p. 320. 

38. Besangon, .Stadtbibliothek. In dem hier aufbewahrten Teile 

des Gebetbuchs, das der Kaiser Maximilian von 7 deutschen 
Meistern mit Randzeichnungen zieren liefs, sind 8 Blätter 
von Altdorfer. 

1. Bes. 12. Tf V (der Publikat. im III. Ib. d. Samml. d. österr. 
Kaiserhauses). Rechts Christus in ganzer Figur auf Posta- 
ment, unten musizierende Reiter, links gotisierende Ranke, 
oben Engclsköpfe in \\ olken. 

2. Bes. 10. Tf. VII. Rechts ein grofser Engel betend, ganze 
Figur, unten alter Mann und Engelknaben. Monogr .Altdorfers. 
das jedoch nicht von der I land des Meisters zu sein scheint. 

3. Bes. 12. Tf IX. Rechts Christi Pru.^tbild in Wolken, unten 
ein freistehender Brunnen, liabei Greis, JüngUng, Frau und 
Kinder, links Ranke, oben Füllhorner. 
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4- Bes. 31. Tf. XXXIV (stark ruiniert). Rechts stehender 
Engel ir), unten Darbringung des Christkindes am Altar, 
links Ranke, von Vögeln belebt, (jben Schreibzüge. 

5. Bes. 31 V. Tf. XXXV. Unten ruhender Löwe (Kopie nach 
Dürers Kupfersticli „Hicronynms im Gehäus"| B. 60), links 
Rankengewächs, spielende Putten. 

6. Bes. 32. Tf. XXXVI. Rechts Maria in ganzer Figur auf 
Sockel stehend, unten drei Engelknabcn aus einem Koten- 
blatt singend, links Ranke, oben Brustbild eines Engels. 

7. Bes. 33. Tf. XXXVII. Rechts kandelaberartigc Säule, 
unten Nashorn iKupic nach Dürers Holzschnitt B. 136), 
oben Brustbild eines Engels. 

8. Bes. 34. Tf. XXXVIII. Rechts und unten grofsc, goti- 
sierende Ranke, darin rechts sitzend ein Mann mit Keule, 
links Ausläufer dieser Ranke, oben Schreibzüge und I 'vilUhjrn. 

Diese 8 Randzeichnungen sind mit spitzer Feder ausge- 
führt, mit dunkler farbiger Tinte. Sie entstanden iiu Jahre 
151 5, wie der ganze .Schmuck des Buches. Dass sie von 
unscrm Meister herrühren, ist trotz der fehlenden echten 
Signatur seit Auffindung des Bcsan(,oncr Buches mit Recht 
von keinem Forscher bezweifelt worden. 

Vgl- Ed. Chmelarz, Text der oben genannten PublikaL 
im m. Jb. p. 88. 

Folgende Zeichnungen sind mir in Reproduktionen be- 
kannt geworden, während die Originale verschollen sind, 
oder mir wenigstens ihr gegenwärtiger Aufbewahrungsort 

unbekannt blieb. 

(39.) Photograph. Aufnahme „CoUection Grahl, No. 5". Landschaft. 
1525 dt. Monogr. sehr flott zeichnend und auch etwas 
tuschend mit dunkler P'arbe ausgeführt. 

Echt allem Anschein nach und von grofser Wichtigkeit 
als einzige bekannte, aus den 20er Jahren datierte Zeich- 
nung des Meisters. 
(40.) Kupferstich J. Th. Prestels in der Publikation: Dessins des 
meilleurs peintres d'ltalie .... du Cabinet de Paul i'raun 
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ä Nuremberg. Graves par J. Th. Prestel 1780, Xo. 44. 
,,Dcr Mund der Wahrheit." Derselbe Gegenstand und ähn- 
liche Komposition wie in der Zeichnung 5 \oben] im Her- 
Hner Kab. von 1512. Das von Prestel gestochene Blatt 
wird erwähnt von Murr, description .... du Cabinet de 
P. Praun, p. 55, No. 2. Hier auch eine genaue Erklärung 
des Gegenstandes. 
1513 dt. Monogr. H D T. 

Allem Anschein nach von der Hand Altdorfers. Schm. 
Verz. d 5 (p. 553) citiert die Reproduktion. 
(41) Kupferstich von J. Th. Prestel in der Publikation : Dessins des 
meilleurs Pcintres d'Italie .... tir& de divers Cabinets. 
Graves par J. Th. Prestel. 1782, No. 21. Befand sich 
ebenfalls im Praunschcn Kabinett und wird von Murr a. a, O., 
p. 54, No. I erwähnt. 

Eine Heilige (Barbara?) mit Kelch in der Hand, ganze 
Figur in Seitenansicht. 
15 17 dt. Monogr. H D T. 

Allem Anschein nach von Altdorfer. Schm. Verz. d 4. 
J. Th. Prestel stach noch eine dritte Zeichnung des Meisters, in 
seiner Publikation: Cinquante Estampes grav^es par J. Th. 
Prestel, d'apres les Dessins .... tir^s de divers cölebres 
Cabinets. 18 14, No. 10. ,,Zwei weibliche Figuren am Ufer 
des Meeres neben erlegten Seeungeheuem.** Feder auf 
braunlichem Grund. Dieser Stich ist mir nicht bekannt 
geworden, ich kann daher nicht urteilen, ob das Vorbild, 
das sich nicht bei Praun befand, mit Recht für eine Arbeit 
Altdorfers gehalten wurde. Schm. Verz. d 6. 
J. D. Laurents stach eine Landschaftszeichnung Altdorfers, auf der 
eine „Brücke bei Sonnenschein" dargestellt war (Feder- 
zeichnung) in: Eine Sammlung Kupferstiche nach ver- 
scluedenen Handzeichnungen .... geätzt von J. C Krüger 
und J. D. Laurentz. Beibl. Das Original sdieint dier von 
W. Hüfcter als von Altdorfer gewesen zu sein. 

Vgl. für die 4 zuletzt genannten Stiche R. Weigel, die 
Werke der Maler in ihren 'Handzeichnungen. 1865. 
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Endlich sind in der älteren Litteratur folgende Zeich- 
nungen genannt, deren gegen wärtij^er Aufbewahrungsort 

nicht bekannt ist. 

Murr, dcscription . . . . p. 55. No. 3. „Hl. Hieronymus, dt. 15 13" 
Befand sich bei Praun wie die oben genannten 7 (Berlin), 40, 41. 

Katalog einer Sammlung v. Original-Handzeichnungen v. J. A. G. 
Wcigel, Leipzig 1869, p. 5. 

„Christus begleitet von zwei Jüngern spricht zu der vor 
ihm knieenden Ehebrecherin, neben ihr ein sie anklagender 
Mann mit einem Stein in der linken Hand. Szene in einem 
Tempel. Im Hintergrunde zwei Männer. 15 18, brauner 
Grund, Tusche, weifs gehöht. Br. 3,6. H. 4,10 (Zoll?)." 

Auch Halm im i. 13d. der citierten Materialien beschreibt ausführ- 
lich und wirr eine angebliche Zeichnung Altdorfers, die 
jetzt nicht bekannt ist. 

Nachtrag. 

In der Samml. Vicar zu Lille befinden sich nach dem Katalog 

4 Zeichnungen Altdorfers (^No. 91 i 914)- 

Davon sind zwei in der That \on seiner 1 land. 

42. Zwei zu>aniiiicni;Lh.)iii;c, wahrscheinüch aus demselben Blatt 
ausgeschnittene Figuren: 
No. 912. Ein Pilger {10,2 X 4,2). 
No. 913. Der I'Aangelist Johannes (10,5 X 6*. 
HD T. oüvgrau. Charakteristische Arbeit etwa von 1516. 
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Anmerkungen 



1) So berichtet nach einem Bürgerbuch Gumpckhaiincr (Vorträge, V. Jahrg., 
a. April 1835, § 12), vgl. VcrhudL d. hist. Vodiis Oberpfalx n. Kcgcnsb. XII 
(1848), p. 330. Der Ansdrack: „Uhler von Ambog*' sdiesnt ni sagen, da» Alt^ 
doifCT in Arnberg tenhaft war, ehe er ncli nadi Regensbnig wandle. 

2) Mandcr erwähnt Altdorfer nicht. 

3) Da cH in Deutschland etwa 15 Orte des Nameas giebt, ist die Reihe der» 
artiger Hypothesen noch nicht beendet. 

4) Nach einem Abdnidc im Beslts des Dr. G. Fcennd TcriMTendidtt von 
Fr. Wanecke (Heraldlselie Kunstbll., Görllts 1876, Tt 19, Text p. 8). Das Blatt 

nisit 8,4x5,0 cm. — 

Für Erhard vjM. Meyers Allg. Kstlcrlcx. I, p. 553 (hier auch die ältere Litte- 
ratar), dann Sarrc, Beitrage zur MeckK iib. Kstfjesch. Inaug -Diss. Herl. 1890 p. 62. 
Doch fehlt au beiden Orten die früheste bekannte ^\xbeit deti Meisters, die sein 
Gebulajalir annälicrDd feststellt 

$) Unter den in Urkunden gefundenen R^ensbuiger Ktnsdem, die ^bardt 
(Gesch. d. bild. Kste. i. Kgr. Bayern, p. 652) aufzählt, i.st ein Ulrich, der 1489 als 
,,Briefnialcr" vorkommt. Da Ulrich Altd. sich 1489 sicher in Rcgcnsbarg aufhielt, 
SU ist die Möglichkeit vorhanden, dass er mit diesem „Ulrich Bhefhialer" iden- 
tisch ist. 

6) Man wollte die Verbindung Altd.s mit Dttrer wahrKbeinlicher machen dnrcb 
di« Bemerkung: 150$ löst Dibw in NOnbeig seine Werkstatt aaf, 1505 eisehdnt 

Altd. in Regensbttrg (vgl. Thausing, Dürer 2 I p. 176). Aber die Uikunde von 
1505 beteichnet unscru Meister als „Malet von Amberg". 

7) Heller, Dürer II p, 68. 

Die Zcichn. scheint nicht die Signatur DUrers besessen zu haben neben ihrer 
„altertilmBcben" Inschrift 

8) Das Verfailtols sn Grflnewald koonrnt eist unten sur Sprache, in Absdmitt IL 

9) Es bandelt sich hier vorläufig um die Frage, unter welchen Anregungen 
Altdorfers Kunst bis 1 505 sich entwickelt hat. 

10) Ucbcr dieses Gem., das auch sonst wichtig ist, s. m. Verz. II 7 im 
Anhang. 

lO ^'g^- Janitscheck p. 434» 
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12) Der ViilUtändigkcit wegen sei hier erwähnt, (hiss \V. Schmidt (Rcpcrt. f. 



Kstw. XU, p. 40) die Veruiutung ausgesprochen hat, Wolfgang Huber (iMonogrammist 
W W)t der Mbxt öftcn alt von Ahd. abhängig hingestellt wurde, habe seinerseits 
vidmehr auf deudbea gewirkt. Sehnt, glanbte nimlich Zdchmiiigen tob W H. 
mit ganz frttben Datierungen in Pest gesehen zu haben Die Mheate, mir 

bekannte Zeichnung des jedenfalls sehr interessanten Künstlers, befindet sich im 
german. Mus. in Nürnberg (bz \V H 15 lo; abg. Eye u. Falke, Kst. u. Le1>en d. 
dtsch. Vorzeit II, Heft VIII, Tf. 8) und ist eine ganz merkwürdige, einfache, natura- 
listiaclie Laadscbaftntadie. Uebcr das Vtrhiltab dieiei KtbKtlers zu Altd. lüsst 
sich vorliafig nichts Bestimmte« sagen. Selbst wenn er Itter als Altd. war, ist 
damit die Thatsache einer Einwirkung noch nicht gegeben. War W H, in Regens- 
bürg thätig? Eine in Berlin (kgl. Kab.) vorhandene, bezeichnete Portlützeichnang 
des Meisters scheint auf Dürers V'orbild zu weisen. Fürs erste gilt es, das Werk 
des Meisters zusammenzustellen, womit Schmidt und Muther (Meistcrholzscbn. Tf. 67) 
begonnen haben. SehmidtK Vevsach fiteilich, ein Gem. für den Meister in Anspruch 
ra nduncn, scheint mir misslnngen (Schleiftheim No. 184 „GrlUiewald** bt. 1503). 
Dies Bild ist wahrscheinlich ron Grflnewald. 

Eine unbekannte Zeichn. W. Hubers (br. W H 1526) befindet sich als ,,DBrei** 
in Mailand (Ambrosiana) photogr. v. Braun als „Dürer" No. 201, stellt dar; Christas 
am Oelberg. 

Dresden, kgl. Kab. Die Zddin. genannt „Kranach** (bs. 1517}, darstellend 
eine Lands ch a ft , scheint mir auch von der Hand W. Habers Q>hotogr. Braun, No. 350). 



Dieser l'iitcrschieii mag hier ganz allgemein bemerkt sein; Schlüsse daraus im 
Einzelnen auf die Eutstchungszeit undatierter Werke können und sollen nicht ge- 
sogen werden. — Jedes in der folgenden Dantellong erwihnte Werk Altd.s tiigt, 
fallt nidats von der Besddaung gesagt wird, eine nnbetwetfidte Signatur der b^ 
kannten Form. 

14) Deshalb habe ich oben bemerkt, wo die einzelnen Blätter zu finden sind. 

15) 2 oder 3 dem Meister zugeschriebene, mit späteren Zahlen datierte BlSXter 
haben keine Signatur und kelns von ihnen ist unzweifelhaft sicher. 

16) Die originale Kupfcrplatte ton einem dieser frtben Stiche, von B. 15 
(1507) existiert noch im Besitse G. Hlrths. Auf der Rttckseite dieser Platte ist ein 
Bär dargestellt Auch diesen Stich von der Rückseite der Platte verütlentlichte 
Hiith als Arbeit Altd s. Diese Zuteilung wurde von Lehrs angegriffen, von J. Springer 
verteidigt. Der ,,B:ir" gehört zu einer Reihe anderer unbr/cichiieter Tierdarstellungen, 
und, wenn Ilirth Recht hätte, müsste Altd.s Werk um die ganze Folge bereichert 
werden. Dem kann ich nicht anstimmen. Whrd man ungern — ndt Lehrs — > einem 
Kthistler, der mit gans wenigen Ausnahmen seine Arbeiten beseichnetc, dne ganse 
Folge von unbezeichoeten Blättern (14) zuteilen , so ist das zoologische Interesse, 
das die Tiere isoliert, ohne Bodenangabe, ohne jede landschaftliche Umgehung dar- 
stellt, die hervorragende Korrektheit der Form und das Verständnis für die StotT- 




II« 
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Charakteristik des Felles, der Federn u. s. w, durchaus nicht im äinne unseres 
Kflitttlen. Audi die tedmiselie Behandlung ist fester, gro&er, frncr äh bei Altd. 
(vgL die Polemik in der Chronik f. Tervidf. Ktt, Wien 1888, L Jahif^ pp. 34, 
«9t 93. 94). 

17) Das Blatt wird freilich von den Kennern als Arbeit Altd.s anerkannt, 
sogar von Lehrs, der sonst unbezcichneten Stichen Altd.s {gegenüber sehr skeptisch ist. 

18) Chronik f. verviclf. Kst., Wien 1890, No. 5, p. 35. Dieser Aufsati stellt 
sorgl'ältig alles zusammen, was Altd. von Italien empfangen hat; er ist immer ge> 
meint, wenn im folgenden der Name seines Autors genannt wird. 

19) Eine andero, cwelfelhalle Zeidm. von 1506, sowie die fihiigen mir bekunt 
gewordenen, die xwiscben 1506 und istl entstuiden sind, findet man in m. Ven. IIL 

20) Diber, et ses dessins, p. ap, Note 3. 

ai) Ob die bdden Bildchen von Aniang ftr eine Vereinigung dieser Art ge- 
dacht sind, weiss ich nidit, jedenfalls gehören sie xnsammen; jedes ist iHr ddi be> 
xeidmet und datiert 

22) Kür Brunnen dieser Form hat Altd. eine grof^e Vorliobe, sie finden sidl nock 
151 5 auf einem Blatt des GL-bctbuclis in Besanfion (m. Verz. III 38, 3). 

1520 (etwa) auf dem Schnitt B. 59. 

I5a6 auf dem Gem. der SwsanwaWstorie (m. VerL I, 21). 

1506 (vielleicht) anf «ner zweifelhaften Zeichn. in Berlin (m. Vers, m, a). 

Stiasiny (a. a. O.) macht auf ein Dürer zugeschriebenes, mit Dürers Monogranun 
und 151 1 bezeichnetes Holzrclief aufmerksam, das einen ,,1-iebesbrunnen" darstellt. 
Der Bninucn auf diesem Relief ist ähnlich deiu-n Altd.s, zumal dem auf B. 59. 
Doch glaube ich nicht, dass der Entwurf zu der Arbeit von Altd. stammt. Das 
Rdief ist wohl eine Fllschnng, bei deren HeisMlttng vielleicht Altd^ Hdssehii. 
benotet worde. Abb. Jahresheft d. Wdrttemb. Altertnmsver. V; genau tberein- 
stinmiendes Relief in Stuck im Berliner Museum (Inv. No. 436), bz. mit Dürers 
Monogr. und 1513. — Vorbild fOr Altd.8 Brannenfonn war vielleicht Zoan Andrems 
Stich B. 15. 

23) Vgl. R. Vischers geistreiche Ausiülirungeu (."Studien, p. 60S) Uber die 
bisher wedg beachtete Erseheinoag, dass fast alle nordisdMn Maler um 1500, die 
Niederlinder auch schon firtther, ebe Vorliebe ffir romanische Banfermen hnbea. 
Altd. mögen die grofsartigcn romanisch>'ii Monumente in Regensburg angeregt haben. 

24) Die harin< mische Feinheit de-- Kolorits in diesen frühen Bildern muss wm 
so st.Hrker betont werden, als der Künstler ihr im Gange seiner Entwicklung nicht 
treu bleibt. 

35} In der mittleren Zeit werden die Mafte etwas gröfser, doch woU stets im 
Zwai^e des Aoitrags. 

26) Daher passt auch der für Altd. Üblicli gewordene Ausdmck „phaatastisdi** 

hier durchaus nicht, eher bei cinij^en späten l-ilderii des MeisteiS. 

27) In dieser Be;iehuii}; lernt Altd. sjiäter sehr viel. 

28) Altds. Malvcrfahrcn ändert sich später sehr stark. 
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29) Hier sind neben den Gemälden die oben genannten Stiche berücksichtigt 
wie die ZeicbnUDgen, die aus den Jahren 1506 — 151 1 stammen. 

30) In du tplten Aibdlan bevofugt Alld. mt ichlrfiteB CS^Eouatse dazu 
untcnetzte KBrper mit retathr grolsen Kttpfen. *Ek gicbt keinen besseren AnkaltB- 
pmikt als diesen, die frühen von den späten Arbeiten zu scheiden. 

31) Spätere Bilder des Meisters dagegen sind farbig, selbst bunt. 

32) Die Ursachen liefji-n in Dürers Verhältnis zur älteren Tafelmalerei. {Vgl. oben.) 
33} An etwas Derartiges scheint Koscnbcrg (p. 35) gedacht zu haben. 

34) Auch Altd.s fintdcr Erhard war von Hans Zeichner und Sfaler; in hohem 
Alter sandte er (1550 etwa) du architektonisches Modell an seinen Gttnner, den 
Herzog von Mecklenburg und unterzeichnete das Begleitschreiben höchst chaiaktn- 
ristisch: ,, Erhard Altdorfer itzt bawmeister." (Vgl. den Abdruck des SchriAstfldccs 
bei Sarre, l!eiträ<je . . . p. 108.) 

35) Die Tafelinalerei im südlichen Bayern geht anscheinend voran. Jedoch 
kann man sieh voittvfig nur sdur zarOeklialtend Snftera, da Ahr die kvnsthistoriache 
Veiarheitang des betreffenden Materials kaom etwas geschehen ist, die bayerischen 
Monumente noch nicht inventarisiert sind, ein Katalog der Gemälde des bayerisch. 
Nationalmuseums nicht existiert und das Studium dieser Bilder bei der jetzigen Auf« 
Stellung derselben mit Aussicht auf Erfoljj niclit unternommen werden kann. — 

Ban iu der Augsburger Postzeituug von 1856 (Nr. 132, Heilage vom Ii. Juni) 
erschienener Anfiats giebt noch hcate die beste, freilich keine gute Auskunft über 
die Tafelmalerei des 15. Jahrhunderts in der Umgebung von R^osbn^ itnd in 
Regeasburg. 

36) V},'!. B. Hacndke, H. Furtmayr, Inaug.-Diss. München 1885. 
57) Janitschck (p. 296) scheint solcher Vorstellung geneigt. 

38) Die Miniaturen begleitete der geschriebene Text! 

39) Mffachen Staatsbibl. c. p. 28; vgl. Haendke a. a. O. 

40) Das Ibnptwerk Furtmayrs, ein fttnfblndiges Missale ist in der Mflnch. 
Staatsbibl. (cod. p. 22). Haendke teilt bei mehr als einem Bilde dieses Werkes 
die Ausführung der Landschaft dem Meister selbst, die Figuren Gesellenhänden zu. 
Sah f^a>•ndtke richtig ■ — was mir doch zweifelhaft erscheitit — so wäre das ein 
überraschendes Zeugnis für die Bedeutung der Landschaft in dieser Kunst; irrte er, 
so bleibt als Zeugnis snrflck, dass dem modernen Forscher die Landschaft Furtmayis 
mehr als seine Figuren die Marke der M e istersc h aft zdgten. 

41) Ein Altdorfer zugeteiltes Gemälde bei I^iechtenstein in Wien, das von 
151 1 datiert ist, kann ich für eine Arbeit des Kttustleis nicht halten (vgl. m. 
Verz. II, 10). 

42) Allenfalls kann das Bild in Glasgow, das kein Datum und auch keine 
Sgnatur bcsitst, das auf ^ Antoritit Waagens hb in das Werte ao^jenommen 
wurde, aus dieser Zeit stammen. Jedoch kenne ich dieses Gemilde nur aus einer 
schlechten Abb. (m. Verz. I, 6). 

43) Wenigstens existiert kein nach 1511 datierter Stich im Werk Aitdorfefs, 
der das Monogramm trägt und unzweifelhaft ist. 
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44) Die überwicgcudc Mehrzahl dci ZeichoaugcM stammt aus eben dieser 
Zeit, wihrend Altdorfer den Kaplimtidi duaals vmiachUissigtc. 

45) ^Sl* !• B. die beiden tob Hvtbcr verOffentlichtca Schnitte. 

46) Von den bei Schmidt anfjjezähltcn Holzschnitten sind mir unbekannt geblieben: 
Pass. 64 (S. 61) Katharina auf dein Rade stehend. Offenbar sehr selten, auch 

von Schm. nicht gesehen, Scbm. giebt die Mafse in Zoll an. Das Blatt soU 
signiert sein. 

S. 66 (nach Notit von Andreien) TttdeinfMmuig. Signiert. Die liMÜt fdilen 
bei Schm. 

S. 67 Zug von Bauern. 3 Platten. Ohne Zeichen. Wesscly schrieb, aller Wahr- 
scheinlichkeit nacli mit Unrecht, diesen .Schnitt Altdorfer zu. Im Beniner 
k(jl. Kab., wo CS zu erwarten wäre, ist das Watt nicht aufzufinden. 

47) 57 (Hieronymus) hat gröfsere Mafse, daher ist da.s Ergebnis derselben 
Ablichten hier rahiger, xutcr nnd feiner. 

48) Die Herkunft der beiden TiefduMdlangen ist von dem Hemmgeber des 
Gebetbuches erkannt im HI. Jb. d. k. k. üsterr. Kunsts. (m. Verz. III, 38.5 und 7). 

49) Dies hat v. Scidlita richtig bemeriu (Ibch. d. pr. Kstsamml. Up. 11, 
Tergl. in in. Vcrz. III.). 

50) Vergl. A. Springer, Bilder aus d. neuer. Kstg. 2 Ii. p. 3. 

51) Dmoit aoU nicht gdeognct werden, da« .Bnidnng imreileB nodi dicw 
Wirkung der Technik nebenbei in Rechnung sog. 

52) Im kgl. Kab. (ra. Vcrz. III ■\) An'" tim: ili r Könige. 

Nur im zweiten Jahrzehnt des Jahrhunderts linmlhabt Altd. die 1 Iclldunkel- 
technik in der ani^edeuti-tfii t-i^ciien Weise. — Da^cj^en sind, wie es srlieint. die 
wenigen ßhittcr aus den 20er Jahren mit dunkler Tusche übergangen und die ganz 
allein dastdiende Berliner Zeichnung ans den 30er Jahren (dt. 1 533, m. Vtn. m 17) 
seigt HeUdunkeltechnik mdir in der rationellen Art Düren und Baldungs. 

53) Auch die Holzschnitte dieses Jahres zeigten einen Fortschritt (s. oben). 

54) Vergl. Über dieses Gebetbuch, das ein anderer Teil <ies bekannten von 
Dlirer gezierten Gebetbuches des Kaisers M.iximiliari in München ist. Ed. Chnjelarz 
im Jbch. d. ksthist. bamml. d. österr. Kaiserhauses III p. 88 — . Hier sind samt- 
Uche Zeichnungen des Besang. Excuiplares gut abgebildet. (Ich dtiere nach den 
Tafdn dieser Publikation.) S. n. Verx. lU 38. 

55) Es ist jetzt kein Zweifel mehr, dass Thausing irrtümlich die Autorschaft 
( ranachs in Zweifel zog. Abgesehen davon, dass die betrertVnden Hl.Htter des Münchnfr 
Buclics stilistisch wohl für den s.ichsischen Meister juissen, tragen sie seine .'^i^'ii.itur 
und in Ucsan^on sehen wir, tiass diese Signaturen zwar nicht von den Kilnsikrn, 
doch Ton gleichzeitiger, ktudiger I^d aufgesetzt sind, vleUdcht TOB FeuÜnger. 

56) A. Bafendorfeis Hypothese, dass 11 A. ein urkundüeh (1517 in Ober« 
Schwaben) Torkommender Marcus Asfahl sei, sdieint sehr ansprechend. Dass M. A. 
in Oberschwaben thätig war. geht — abgesehen von dem Stil seiner Zeichnung — 
daraus hervor mit Wahrscheinlichkeit, dass er auf einem Blatt (Tf. XV) neben 
Baidung ^Freiburg?) arbeitete. 
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57) Kein Kfinsüer dieser 2^it hat lo wenig Interesse flir dts Ornament wie 
Bnldnag. 

58) Dttrers Ddumtionaatil veEMliwindet spller (seit 1590) Tollstiad% «ns 
Altdorfers Kunst Fttr die Datiening seiner Arbeiten ist die Beobaehtung des Ver* 

hältnisses zur Renaissancefomi Ton profsem Nutzen. 

59) Auch die Darstellung in Halbtiguren ist in Deutschland zu dieser Zeit selten. 

60) Die hier angeDommene Beziehung su Italien ist zufällig, äufserlich, ohne 
Bedeatang für die Entwiekliuig des KOosClen. 

Wenn R. Viieher (Stadien, p. 190) iiaseni Meister ohne Begründung in seinen 
laagen Katalog der Künstler aufnimmt, die Mantegna angeregt haben soll, so weift 
Ich nicht, wio diese wunderliche Verbindung zu erweisen wän-. 

W. Schmidt hat auch eituual vor einen) Bilde Altdorfen» an Mantegna erinnert, 
doch hilt er das betreffende Gemälde jetzt mit Recht selbst nicht mehr fUr ^e 
Arbeit unseres Meisters ^hmidt, p. $40; ra. Ven. II, 4). 

Vor Werken des Fsendo>Altdofffen (m. Vers. II, 3, 4, 5, 6) mag auch Visehnfs 
Meinung entstanden sein. 

Im Besitz von Dr. D. Kurkhardt in Basel befindet sich ein Gemälde (Kreuz- 
abnalmie) als Altdorf er", das mit Benutzung von Kupferstichen Mantegnas kom- 
poniert ist Das Bild lisst jedoch die Hand unseres Meisters duvebans ntdit er> 
kennen (s. m. Vers. II, 31). 

61) Auf der guten pbotognpbiscben Aufiwhne iJBwjrs traten die Sdiwidien 
des Bildes unvergleichlich stärker hervor uls im '')ri^Mna1. Die Färbung in diesen 
frühen Gemälden Alt(lr)rfers hat ausgleichende und tnildernde Kraft. 

62) Diese Ansetzung erhält hier eine kleine Bestätigung. Denn dafür, dass 
die Duistellungen des Altars den Holzschnitten entldint sind, dass nidit dsa Um- 
gekehrte der Fall ist, dass also die Holzschnitte Tor 1517 entstanden sind, spricht 
folgendes: 

I. Die Darstellungen sind gleichseitig; bei einer Entlehnung von dem Altar flbr 
die gedruckten Blätter wäre Geigen seitigkeit wahrscheinlicher. 

3. Die Kompositionen, besonders die der Auferstehung scheinen weit eher für das 
Fonnnt der Schnitte als flIr dos hohe Fonant d«r Flügel erfunden su sein. 

63) Uebr^;ens ist Sehirfe und Feinheit der Attsflthrui^ dtnchnus nicht su 
erwarten. Das Wiener Bild Ton 1515 wie alle früheren Gemfilde des Meisters sbd 
keineswegs besonders scharf und fein aus^^eführt. Schmidt nahm den Mafsstab wohl 
von späten beglaubigten Bildern (seit 1526 etwa) oder von den Werken des 
Pseudo- AUdorfer, dessen Hauptwerk, der bekannte FlUgelaltar mit der Kreuzigung 
Christi in Augsburg gerade «US dem Jahr 15 17 Stammt 

64) Diese Aussage wird erginst und bestätigt durch den dnsigua datierten 
ulzschnitt aus dieser Zeit (S. 54, dt. 15 17), der eine im wesentlichen gotuche, 

freilich schon sehr aufgelöste Architektur zeigt. 

65) Wicl\tig ist Waagens Urteil über den Altar, weil dasselbe vor der ver- 
hängnisvollen Restauration abgegeben ist (Kstwerkc. u. Kstler. u Deutschld. Ii, 124). 
W. zweifett nicht an Altdorfen Autorschaft. 
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66) Die Jabressahl nach Gumpelxhaimcr, RegcDtbuigs Gdchiclite II (1S37), 
p. 634. Neomuui (p. 537) scheint iirtHniUch diese Arbeit um 1519 anzusetseii. 

Gemeiner (Chronik IV, 190; Anm. 396) behauptet, Altdorfers Entwurf sei noch bei 
den Akten. Jetzt ist von diniselbon im Kcgfiisburger Rathaus nichts mehr bekannt. 

67) Dieses cigentlicht; Wunderbüd, das der hl. Lucas selbst gemacht haben 
wollte (GumpeUhaimer a. a. O., p. 691), darf nicht verwechselt werden mit der 
Statue Ibuiae, üit Haidenreich arbeitete und die «piter vor der Kapelle anfgestdlt 
wurde. Die „schöne Marin" stand in der Kapdle. 

68) Dieses Gemälde Magks ist — wie mir scheint — erhalten, in der Kirche St. 
Johann in Regensburg (beim Dom), auf rincm Altar der rechten Wand. Dass dieses 
Bild — Maria mit Kind, 4 natürl. Grolsc, Knicstiick — die „schöne Maria" dar- 
stelle, ist nach den Eigentümlichkeiten der Tracht zweifellos; ebenso zweifellos lässt 
sich stilistisch die Zeit, t. Ittlfte des t6. Jahrbtmdctts, feststdlca. Da fener an- 
gegeben wird, das Bild stamme aus der Kirche der „schönen Marin", der jetugen 
protestantischen Neupfarrldrche, die aller älteren Kunstwerke beraubt ist , da das 
Gemälde mit seinem mäfsig grofsen , schin;\len Format auf einen Opf r'-tock sfhr 
wohl passt, da noch eine dritte Darstellung der „schuncn Maria" neben dem Wundi-r- 
bild selbst und dem Nachbild auf dem Opferstock schwerlich anzunehmen i»t, so 
dttrfen wir woU mit einiger Wahrscheinlichkeit in dem feinen und anmutigen Bild 
Ton St. Johnnn, das leider jlingst wenig pietitroll restauriert wurde, die Arbeit 
Magks erkennen. Auffallend ist die weiche, runde, liebliche Formenschönheit des 
Kopfes, die wohl von dt-r alten Holzstatuc nicht stammt, vielmehr Magks Eigentum 
ist. (Einen ganz, ungenügenden Mulzschnitt nach diesem Bild ündet man bei Waldcr- 
dorff, Regensburg in seiner Vergangenheit . . p. 107.) 

69) Nicht ein Exemplar dieser MedaDle konnte ich in Regensbwg noch auf* 
finden. 

70) Diese Nachricht wie die vorangehende geht auf Gumpelzhaimer (a. a. O.) 
surUck, dem die neueren Regensburger Lokalforscher nicht unhctlingt vertrauen. 

71) Dieses Mittels der Datierung hat sich bereits J. Springer bedient (Jb. d. 
pr. Kstsamml. VII, p. 154). 

Die An&ihinng giebt die BUltter (Holsschnttte und Kupferstidie durcheinnnder) 
in der mir wahrscheinlichsten xeiüichen Abfolge der Entstehung. 

72) In Nürnberg bürgert sich das Drucken von mehreren Platten verii&ltnis- 
mäfsig spät ein. 

73) In demselben Ü'uin sind Wechtlius Schöpfungen und die etwas spater er- 
schienenen bekannten HdMnnkelachnitte nach Dttrer, so dass — so weit mir be- 
kannt — Altdocfera Blatt in der angedeuteten Ifinsicht recht isoliett dasteht. 

74) Etwas TcrkleiiMrte AbK nach einem Abdruck von der Strichplatte bd 
Hirth, Formenschatz I, 48. Lfibke (Deutsche Renaiss. I, p. 76) Tergleicht unsem 
Altar mit einem römischen Triumphbogen. 

75) Eines an sich willkommenen Mittels für die Datierung der Stiche kann 
ich mich nicht bedienen. Der anserm Meister zugeteilte Kupferstich B. 9 trägt die 
Jahreszahl 1519 (der domengckrönte Christus und Maria). Dies Blatt ist jedoch 
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ohne Signatur und ich venuag Altdorfers Hand nicht zu erkennen. Die Behandlung 
des Haarei, die bautchige Faltengebung, die psyeliologische Dnrehbüdimg dei Ans* 
dradu, lelbst die Fotm des Kopftuelies spffeehen dagegen, d«as die Arbeit ▼on dem 

Regensburger Meister herrührt. 

76) Nach diesem Modell fertigte Ostendorfer einen sehr grofseii Holzschnitt, 
dessen originale Hokplallc sich noch im Münchn. Nalion.-Mus. befindet. Obwohl 
die Arbeit Ostendorfers Monogramm zeigt (M und O aneinander gestellt) wird sie 
VQB P. (No. 65) als .^Udoffcf" anfgefUirt 

Dohme (Gesch. d. dt Sankst., p. 293, 294) giebt eine Abbildnng (auch Grund» 
riss) von Iiiebers (oder Huebers) Modell. Die kunsthistorische Bedeutung des Ent- 
wurfes ist hier vortrefflich gewürdigt, nur i^t nicht einzusehen, warum der Architekt 
„unzweifelhaft in Mailand gewfScn" sein >nll. Iifjrtid eine eni^ere IJcziehung dieses 
Entwurfes zu St. Lorcnzo in Mailand, die Dohnie anzunehmen scheint, vermag ich 
nicht tu sehen. 

77) Sehr bezeichnend sind auch die kldaen, fast kreisnuiden Fingemigel. 

78) .Schon Bartsch (Kunstbl. 1844, p. 151) und Waagen (Kstwkc, u. Kstler. 
i. Dtscli'<l. II, p. 316) wiesen auf drn Zusammenhang hin. Scheibler soll Janitschfllcs 
Ausführungen angeregt haben, K. Stiussny schliefst sich deiisell)i-i> au. 

79) Sehr mannigfach, sUrk und deutlich ist die Verwandtscbai c der Kunst 
Altdorfen mit der Art der Schwetser Kflattler, mit den Arbeiten des Urs Gmf, 
Ifanuel Deutsch, Hans Leu. Da ich aber auch hier ohne den geringsten Anhalts- 
punkt in den lufterea Verhiltnissen aus der Verwandtschaft auf eine Bcsichnng 
nicht zu schliefsen wage, so sei da«; nur nebenbei erwähnt. 

80) J. Meyer wies darauf hin, wie Gilbert auf Grund niündlichrr Mitteilung 
in ,,Landscapc in /\rt", p. 301 veröffentlicht. St. Florian, an den Meyer auiser au 
Quirin dachte, kommt nicht in Betracht Besttt^ wird die Annahme, dass auch 
die angeblichen Darstellungen aus der Stephanslegende sich auf Quirin besiehen 
durch zwei andere zusammengehörige, um dieselbe Zeil ebenfalls von einem Regens- 
burger Meister gemalte Tafeln. Die eine — im Besitze Henry Thodes, dat. 1523 
— stellt dar, wie der Heilige vor den Richter j^'eführt wird. Die .\n(irdnung ist 
ganz verwandt der auf Altdorfers Vorführung des augeblichen Stephan in iNürnberg. 
Das GegenstOck su dem Bilde Thodes ist in Sehleiisheim (No. 107 „Art Altdorfers 
und des Mdstcfs von Messkirch*') von gleidier Breite (35 cm), freilich etwas höher 
(52 gej;en 48,$ cm) lUd Stellt zweifellos das Martyrium Quirins dar. Ich kenne das 
Bild Thodes nur aus einer freundlichen Mitteilung des Besitzer^, U-r nicht / Aeifelt, 
dass sein ISild und das Schleifshciracr zusanuncngehoren. Dem Stil des Schleifs- 
heimer Bildes nach scheint der Maler mehr von Altdorfer als von dem Messkircher 
Meister abhSngig. Quirin, der in der Donau das Kbrtyriam erlitt, scheint in Regens- 
burg selbst oder in der Nthe eine besondere Verehrung genossen su haben. Dieser 
Quirin ist nicht zu verwechseln mit dem Heiligen gleichen Namens, der in Tegernsee 
verehrt wird (vyl. Catalogus Sanctorum l'crtri de Natalibus V c. 85). Das Bild in 
Schlcifshcim wollte \V. Schmidt (Lüt/ows Kstchron. 1890, p. 385) vermutungsweise 
dem G. Lemberger zuteilen. Ohne ausreichende Gründe. 
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8lj Der GegcDsaitz gegen das &chwacbe, dfinnstrilboige Haar der (j^stalten 
•Mi frtbcn Kldcni itt «ehr dcatlieli. 

Sa) Sehn. vcnniHt ueh liier die Sdiirfe vad Fdaheit. 

83) Erwilmt dod diese jedenfalh hochintCTCHsnlm Genilde Mir bei A. Gnny, 
Konst und Kun^tcj^werb«« im Stifte St. norian T.itir 1886, p. III. 

R. Vischer hat das Verdienst durch mündliche Acufseriing vor kurzem die 
Aufmerksamkeit der Kunsthistoriker auf dies« Bilder gelenkt zu haben. K. Stiassnr 
pbuit eiDe Besprechung i seiner Fieimdliehkett danke ich den Belitz einer Fliotographie, 
die er von ciiiem der Bilder mn^enoiiBnen hmL Den Hinweii nber vcrdnnlce ich 

A. Bayersdoifer. 

84 1 Um aber drei DnrtteUnngen flbereinnnder einen Flflgel bildeten, ist wohl 

nicht anzunehmen. 

85) Sicher kann ich nicht .sagen ob 15 und 16, die sehr hOCh hangen, m 
den Maftea stinmen zu 13 und 14. Czemy, der 15 und 16 nicht erwihnt, nncbk 
darüber keine Angabe. 

86) Am Hauptturm des hier dargestellten Palastes (m. Veiz. I, 

87) Wir können diese Blitter als „xweite Gnippe" den früheren, neist datierten 

gcgcnüljcrstcllcn. 

88) Bartsch nahm in das Werk Altdorfers eine Kupie nach Ii. behatii auf(Kupferst. 

B. 57 jenes, nndi Bb so dieses). Das wire eine willkonnene Bestätigung fär die 
ob«! angedentete AnflSusong. Jedoch die angebliehe Kopie Alldorfen nach Behan 

ist ohne Signatur. Wenn Rartschs Zuteilung keinen Widerspruch gefanden hat, So 
liegt das wohl wes.-ntlich daran, dafs das aufserordcntlicli seltene Blatt den meisten 
Forschern unix kannt ist. — Sicher dagegen hat Lichlwark (D. Ornamentstich d. dt. 
Frübren., im Vorwgrt) nachgewiesen, dass Altdorfer sich für eine seiner Radierungen 
eine« Stiches de« H. S. Behan als Vorbfld bedient hat (s. nnten). 

Dass andererseitfl die Behan von den Kopfetstfchen Altdoffen etwas gdcmt 
bitten, ist nicht nachgewiesen, wenngleich es fBr Hans Sebald öfters gesagt wird. 

89) Dass Altdorfer nach 1530 keine Kupfersticlic mehr herausgab, wird nOCh 
wahrscheinlicher, wenn wir sehen, dass der alternde und vielbeschäftigte Meister in 
dieser letzten Zeit sich der schnellen und bequemen Radierung bediente. Es scheint, 
Altdorfen Thitigkeit Ar die vervielfUtigende Kunst verteilt sich xeitUch so: 

1506— 151 1 Knpfentiche, 

1511 — 1517 wesentlich nur Holzschnitte, 

um 1520 Kupferstiche, Hui, sclmitte, Kadienngen, 

1521 — 1526 wesentlich nur iv.upfersticbe, 

nach 1530 Radierungen. 

90) Die Uebcrdnstinmung von Altdorfen Knpfent. B, 41 mit Marcantons 
B. 187, auf die J. Springer (Giron. f. vervielf. Kst I, p. 93) hinwies, encheint sehr 
gering. Das ansignierte, unserm Meister zugewiesene Blatt B. 41, das nach Mar- 
canton kopiert sein soll, was übrigens J. Springer (a. a. O.) in Frage stellt, ist mit 
Recht schon von Schmidt, bestimmter von Lehrs (Chron. f. vervielf. Kst, 1, p. 94,) 
Altdorfer abgesprochen worden. 




91) Aufserdeni gehört nicht zur zweiten Gruppe B. 8, sog. grofses Kruzifix, 
du 1519 elwa anzuseUen ist. Von den in Schmidts Verzeichnis aufgeführten 
Aibeitea liad mir unbekannt gebUeben: B. 60 (ohne Stgutgr), S. 65 b, P. 104 
(S. 69). LetitflMr Stich Mfadnt an die fitflbe Zeit m gehttrant 10 weit die Be- 
schreibung ein Urteil gestattet. B. lO und B. 23 sind eigeatlllllich der techniscbeik 
Behandlung nach, sie ordnen sich weder unter den früheren noch unter den späteren 
Arbeiten recht ein. Ohne Signatur und nicht sicher von Altdorfen Hand ist P. 100 
(dt 1521). 

9a) Abb. Woltnwaa-Woenuuiii, GeKh. d. BCaleici II, 415. 

93) Von den BUtlera, die Sdunidt in eineni boonderoi Veneiduus (c; p. 55a) 

als zweifelhaft aufführt, sind entschieden nicht von Altdorfer No. 1, 2, 3, 4. Attch 
No. 5 nicht , vielmehr vom Monogrammisten S. C, wie Abdrücke in lierlin (kgl. 
Kab.) und in München (kgl. Kab.), die diese Signatur zeigen, (hirilmn. No. 6 (ein 
Exemplar in Dresden, Saiuml. Friedrich August II.) ist nach mir trcundlichst mit- 
geteilter M etnang Lehn* nicht Ton Altdorfer. 

Dagegen gehttit «nenn Meister No. 7 dieses Veneichnissea (nackter Krieger), 
nach der Ansicht desselben Kenners. Dieses Blatt besitzt allein von den hier ge* 
nannten das Monogramm (sehr selten; ein Exemplar in Dresden, SammL Friedrich 
August II.). 

No. 9 und 10 dieses VerzeichnisMS haben kein Monogramm, sie sind mir 
imbekannt geblieben. 

Von den wenigen, bd Sdmddt nidit genannten und nicht signierten Knpfer* 

Stichen, die sonst noch hie und da in den Samminngen in das Werk Altdorfers 
aufgenommen sind , kann auch nicht einer — so weit uns bekannt — Anspruch 
machen, für eine Arbeit des Meisters gehalten zu werden. 

94) Unter den von GeymOller veröffentlichten Entwfirfen fBr St. Peter gelang 
es mir nicht etwas Entsprechendes sn finden. 

95) VgL VUMea InTentar des baferischen Kttnstbfldtses (Handschrift in d. 
MOnch. Staatsbibl. cod. bav. 2133). 

96) Die Platten dieser photographischen Aufnahmen sind verloren gegangen, 
so tlass wir auf die Exeii)i)lare im Lokal des historischen Vereins beschränkt sind. 

97) Heute kann man stilkritisch Aber die Wandgemälde kaum noch etwas 
aussagen. Viellddit sah Wangen aber mdir noch als wir und, wenn er eine sdB> 
stische Verwnndtschaft mit Werken des Rsgensbnigcr Heisters wahrnahm, so dachte 
er dabei wahrscheinlich an das „Hauptwerk" desselben, den Altar von 1517, der 
sich in Augsburg selbst befindet (m. Verz. II, 3). Jetzt, das dieser Altar nicht 
mehr als Arbeit unseres Malers gilt, vielmehr als eine Schöpfung Abts erkannt ist, 
sprechen vielleicht Waagens eigene Beobachtungen fttr die Zuteilung der Fresken 
an Abt 

98) Vgl. s. B. schon Florillo, Gesch. d. seichn. Kstc i. Dtschld. n (1S17), 

p. 407. Die Iiier gegebene Beschreibung geht auf F^. Schlegel surllck (vgl. dessen 
Sämtl. Werke VI. Bd., Wien 1823, p. 166). 

99) Das eigentümliche Mücenatentum dieses Vorfahren Ludwigs 1. verdient in 
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der Gcschidite der pro&aeft lürtorieimwlefei , der SchUehteimuderei atft AtUBeidi- 
nong genaont su werden. Aufser der Schlacht bei Arbeht lieft Wilhelm IV. in nn- 
gefShr gleichen Mafsen, zam Schmuck desselben Ravmes nuden: 

von Burgk mair die Schlacht hei Cann:i 

(jetzt in Augsburg, Museum; und dt. 1529). 
vun Fe seien die Belagerung von Aksia 

(jetzt in Mflnchen, Pinakothek; bz. und dat 1533). 
von Bren d. Ae. die Schlacht bei Zama 

(jetzt in München, Pinakothek; bz., nicht dat.). 
Yon B. Beham (niclit bz., aber sehr wahrscheinlich von diesem Kflnstler) den 

Opfertod do M. Curtius 

(jetzt in München, Pinakothek; dat. 1540;. 
Aufserdem noch folgende Gcmilde in etwa gleichen Mafsen, die sicher zu 
deiselben Folge gehtfren, aber wenig bekannt sind (ich danke den Hinwds A. 
Bayeisdorfer): 

von B. Refinper die That do> Ihir.uius Codes 

(jet/t in .Sto( klinlu). National TafvcKaiuling No. 294, bz.: Refinger, dat IS37)- 
von Abraham bchopfer die Thal des Mucius Scaevola 

(jetzt Stockhohn, Nat. Tafvels. No. »95; bc Abraham Schöpfer Fict. Monacen F, 

dat. tS38). 

-von Abraham Schöpfer (- nicht bz.) die That des Manlto* Torquatos (jetzt Stock- 
holm, Nat. Tafvels. No. 296; nicht dat). 
\'ielleicht j^ch irt ;'U dieser Folge: 
von Matthias Gerung (- nicht bz., „Art des M. G." nach Urteil des Katalogs) 
Eroberung von Rhodos (jetzt in Schieissheim No. 164; nidit dat). In Gegen« 
Staad und Haben den oben genannten Gemälden verwandt, scheint dies Bild 
etwas jüngeren Ur^j^rungs. 
Ferner liefs Wilhelm höchst w;\lusch<-iidich noch folgende Bilder ver- 

wandten Gegenstandes, alier in anderem Format ausführen: 

von Fcselen die Belagerung Rums durch Porscnna (jetzt München, Pinakothek, 
bz. und dat 1529). 

von Feselen (nicht bc, aber sehr wahrscheinlich von diesem KflnsÜer) die Ge> 

schichte der keuschen Susanna (jetzt in Aiij^sbui l', Mu-cuin, neue Erwerbung; 
von Janitschek |< 421 als in München befindlich erwähnt; dat 1537). 
von Hreu die That der Lucretia 

(jetzt in Finspoug (Schweden), Samml. Ekmann; bz. und dat. 15^8, vgL O. 
• Granbeig, Gatalogue raisonn^ de tableanx andens . . . daas les coUecliona 
priv^es de U Saide I (1886), p. 86). 
\S'.ährend die erstgenannten acht (oder neun) Tafeln bedeutend huher als breit 
sind, haben die drei zuletzt genannten ein Format, das etwa i'j in:il so breit als 
hoch ist. Vielleicht gehört /u dieser zweiten Griip[>e ein .Schlachtcngemiilde ver- 
wandten Formates, das sich als ,,battle of spurs ' iiolbein d. J. mit Fragezeichen 
zugeteilt, in England, Hamptoncourt palace (Saal 13, No. 339 des Katalogs) befindet 
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und weder bezeichnet noch datiert sein soll. Endlich stanmit sicher aus bayerischem 
FUntenbciito und ikt whncbdiiltch auch ao^eftUnt fllr Willidm IV.: 
TOB Hftss Schöpfer d. Ae. das UiteQ des Parii 

(Stockholm, Nat. Tafrels. No. 297; hz. H. S. und dat 1534). 
Dies Bild gehört dem Fonnat nach weder zu der enten aoch rar zweiten 
oben genannten Gruppe. 

Vgl. für die hier aufgezählten Gemälde Ficklers Inventar der bayerischen 
Kmuttkanuner (Haadtclv. L Mttnch. SteatibibL ood. bar. 2133 vom Jahre 1596, 
p. 23%). 

Vgl. fUr die vier in Stockholm befindlichen Bilder: Nati<mal Tafvebamling 
beskrifvatide Förteckning af Georg Göthc, Stockhohii 1SS7, p. 205, 206, 243. 

100) Napoleon I. liefs das Bild in seinem Badc/immcr zu St. Cluud aufhiüigcn. 

101} Einige Vorsicht bei Beurteilung des Kolorits gebieten urkundliche iSach- 
riditeD, die von RestaniationeD schon im 17. Jahihnndext ffncehen (nadi Angabe 
des Katalogs der Pinakothek). 

102) Ucber eb in Wien veischollenes Landschaftsbild des Heisters von 1533 
8. unten (m. V'crz. I. 30). 

Uebcr ein mir unbekanntes Madonnenbild von 1531. das im Florentiner Kunst- 
handel aufgetaucht ist, s. m. Verz. I, 29. 

Ueber ein verschollenes, angeblich mit der Zahl 1538 (dem Totesjahr} datiertes 
Gemilde, m. Vers. I, i$. 

103) Dasss CS aus Regensburg stammt, beweist eine alte, ttteigens schlechte 
Kopie, die sich im historischen Verein 7.11 Regensburg befindet. 

104) Auch der Fonnauffassung in der erwähnten Berliner Zcichn. von 1533« 
J}ies Datum ist ein willkommener Anhaltspunkt für die als wahischeinlich hingestellte 
Ansetsong des MtlncheBer und des Augsburger Gem&ldes, 

105) Der Kopf Joachims ist fast halb lebeasgrofo. 

106} R. Stias>iiy spricht vor diesem Bild von italienischer Gesamthaltnng, die 
vermutlich durch niederlilndische Einflü>;se vermittelt sei. Von italienischer Gesamt- 
haltung kann man mit hal)>em Recht sprechen (vgl. ol»n), niederländische Vcr» 
mittlang aber erscheint in gleichem Grade unwahrscheinlich an sich wie unnötig. 

107) Auf dem erhaltenen Fragment des Grabsteins liest man: „— — Albrecht . 

Altdorffer. panm(eister) wobei freilich nicht ansgeschlossen ist, dass in dem 

fehlenden Teil der Inschrift auch an seine Thütigkeit als Maler erinnert wurde. In 
der Handschrift, die Horner vorkam, jedoch soU angeblich gestanden habeui 
„ — Altdorfcr, paumaister (nichts weiter!) obiit . . ." 

108) Hieronymus Hopfer hat die Pokale kopiert — Eine Tortreffliche Charak- 
teristik der Formen dieser Geftfse findet man bei Liehtwaifc, d. Ornamentstich d. 

• dtschen. Frtthrenatss. p. 71, 73, 74, 7$ (hier auch einige Abbildungen). Lichtwark 
(p. 143) bereicherte diese Folge von Omamcntnidierungcn noch um zwei Blätter, die 
er im Museum zu Weimar (irrtümlich steht bei Lichtwark: ..Gotha") fand. Diese 
beiden Radierungen (14,6x10,5 und 14,8 X 10,7) stellen reiche Kapitale dar, 
haben nicht die Signatur, soUcn aber so genau Hhereinstimmen mit den beseichneten 
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Pokalen, d«M Altdoifeit Antoftehaft dcbcr «ncbeiiiL Ich kenne diese Rndiemngcn 
nicht Geheimrat Ruland, dessen Freundlichkeit ich die Mnfcniignben verdanke, iat 
in betreff der Zuteilung Lichtwarks Meinung. 

109) Für B. 71 >. oben im Ab>chnitt I. p. 9. 

1 loj In üeiu Inventar der liintcrlasscnscliatt Altdorfers koonea silberne Becher 
vor. Dmm aber der Meister die geltsten Pokale nach wirklich vorhandenen arbeitete, 
wie Sdutt. (p. 544) gendgt ist ansnndunen, etschdnt nach dem Eindnck der 
Radieningen nicht glaubhait 

111) Aufscr der oben erwähnten Benutzung eines Stiches Behams hat Ahdorfer 
sich hic und i'.a für sciiir ("/ef:ifsc wohl noch fremder Ornaincntzcichnuiigeii hodient. 
Für die aulYallciuien, üciu Meister sonst Iremdeu grotcskcnartigen Formen in der 
Radier. B. 78 mag eine Arbeit wie die merkwürdige HodiflUhmg des Monognun- 
misten G. J. von 1522 (Kopferstieh B. i, abg. bei lachtwaik a. a. O., p. 215), 
Vorbild gewesen sein. — Die Pokale sind vollständig selten in den Sammlungen 
in finden; selir gut sind si«- im Berliner kfjl. Kab. vertreten. 

112) Seit dem 17. Jahrhundert stehen Radierung und Kupferstich beinahe im 
mugckchrtcu Verhältnis zu einander. 

113) Im Verhiltnis zu den Malaen der Stiche sind die Ifafse der Radieningen 
sehr grofs bei Altdorfer. 

114) Diese BUttter sind äufserst selten geworden, verhältnismäfsig am besten 
VOtreten sind sie — so weit mir bekannt ist — in der Wiener Bibliothek. Aufser 
den beiden Synaj,'<ii,'<nM.ittern von 1519 und den Gcfäfseii, den Landschaften , den 
beiden Kapitalen hat Altdorfer nach dem \ erzeichnis von Scbm. noch ein Blatt 
radiert, einen stehenden Krieger (Scbm. 57, Ottley 1). Dies Blatt soU signiert sein, 
ist wohl sehr selten und mir nicht bekannt geworden. Femer seigt das von Scbm. 
als Kupferst. anfgefUhrte Blatt, Schm. il (B. t7), dne Technik, die etwa im Ein- 
druck die Mitte h.Hlt zwischen Kupferstich und Radierung. Vielleicht ist auch hier 

Aetzuug un^'i-wcndct | Madonna mit Kind). 

Ii5j Dasä Mecbcl Altdorfers Signatur wohl kannte uud dass er ein scharfer 
Beobadiler war, beweisen idae Angaben tlber das andere \<nener Bild nnaerca 
lldstecs, m. Vers. I, 19. lüa erwihnt er das in der Thnt vorhnndcne, sehr kidne, 
echte Mouogr., das dem Verfasser des neuen Katalogs entganj^'cn ist. 

116) In der Radierung wird der Fadcn noch eine Zeitlang for^ge^Monea 
(A. llirschvogcl, II. S. Lautensack I. 

117) Sowohl das Testament als ein Inventar des Nachlasses sii;d im Original 
erhalten (Archiv des histor. Vereins xu Regensborg). Interessante Anpd>en ana 
beiden Schrifistllcken macht Nenmnnn (p. $38, $39). 

118) Die Angabe: ,,Schm. a — " bezieht sich auf das Verzeichnis der ,,Altd. 
mit (Irnnd zugeschriebeneu Gemälde" \V. Schmidts (p. 545), „Schm. b — " anf 
desselben Autorb Verzeichnis der von ihm angezweifelten Bilder (p. 546). 

Die Nummern hinter den Aufbewahrungsorten der Gemälde sind den neuesten 
Katalogen der betr. Sanunlungen entnonmien. 

119) In der Reihenfolge von Schm. s. Vera. a. 
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lao) A. Beyendorfer schlie&t sich der Meinung A. Schmids an. 
I3l) DicMr Regensbarger Sammler uuute alle idne Bilder, wwo. es bgmA 
angingi ttAltdorfcr** (s. unten). 

122) Die Hypothese ist von Jenitechek angenom m en (p. 421). 

123) Die hier aufgezählten Gemälde hdfsea in den betr. Sammlangen i^Alt- 
dorfer", falls nichts anderes angegeben ist. 

124) Diese 8 Tafeln und die oben (Verz. I, 18) genannte Daistdlong des Ab* 
schiede Christi sind die Gemilde „Altdorfcis** im Bcsits Ste%lehneis, tob denen 
bei Sehm. p. 54a ^ Red« ist. Freilich scheint auch die „Beweinung** (16 oben) 
sich bei Steiglehner befunden zu haben. 

125) Vgl. das bekannte Selbstportrait II. S. Bebams in der Albertina (Abb. bei 
Woltmaon-Woerniann, Gesch. d. MaL, p. 408). 

Ferner: Berlin, kgl. Kab. Zeichn. No. 2022 (bex. und dt. 1 549), minnl. Kopf im Profil. 
Dresden, legi. Kab., nicht beteichnete, aber echte Zeichn. des Meisters, minnl. 

Kopf im Profil. Photogr. Braun i. 

126) Dieses Verz'-i; lu ;, macht durchaus keinen Anspruch auf Vollsfindigkeit. 
— Die Anordnung fol^'t den Sammlungen und reiht dm für fclit gehaltenen Blättern 
diejenigen an, die an den betr. Orten ohne ausreichenden Grund dem Meister zu- 
geteilt sind. Wenn nichts anderes angegeben wird, dnd die genannten Blitter als 
„Altdoifer" hi den Samminagen sn finden. 

127) H D T. B Helldonkeltechmk. Farbe der Gnmdienuig des Fftpieics ist 
hinzu gefügt. 

128) Aufscrdcm besitzt das Licrlincr k^l. Kab. (No. 98 ,, Kopie nach Alldurfer") 
eine vergrofscrtc Nachzeichnung nach dem Kupferstich B. 8, der sog. groüscn 
Kreuzigung. — Rosenberg (p. 39) erwihnt noch eine Kreuzigung von 15 Ii und 
einen Einsng in Jerusalem von 15 10. Letstere Angabe ist wohl intdmlich, wenigstens 
ist ein entsprechendes Blatt nicht zu finden. Die „Kreuzigung von 1511*' aber ist 
wohl identisch mit der Zeichn. No. 99, die iii der \Vi i>e des Regcnsburger Meisten 
ausgeführt, jedoch bezeichnet ist: J. S. (vj^l, m. \'er/. III luich 33, l>ei ,,f'r3f^"). 

129) Im MUucbener kgl. Kab. bctindet sich eine Zcichit. (Nu. Uli) des hollän- 
dischen SüUcis Jakob Saveiy, die neben der Signatur dieses Meisters ein unbeholfen 
gezogenes Monogr. Altdorfers seigt. Eine Nodz anf der Rückseite sagt: „Kopie 
Saverys nach Altd." Nach dem Eindruck der .\rbeit ist das in der That möglich. 
Ein entsprechendes Original tles Re^'enshurj^er Meister- freilich ist mir nicht bekannt. 
Das Blatt stellt eine etwa> pluiiiUstihche Landschaft dar, ist auf faibloscm Grund 
mit Feder und violetter Farbe gezeichnet (16,5 X 24,5). 

Ferner besitzt dasselbe Kab. eine Zeichn« Altd.s auf einer Holzplatte, die Vor- 
Zeichnung flbr den Schnitt, der nur teilweise ausgefOhrt ist (aufgeslhlt unter den 
Schnitten in Abschn. II m. Textes, p. 34). 
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Tafel I. Allegorische Darstellung. 
Handzeichnung Altdorfers im König). Kupferstichkabinett in Herlin. 
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